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RESUMO

A estética filosofica de Walter Benjamin perpassa por vezes os efeitos ambiguos da
secularizagdo sobre a cultura moderna. Por um lado, constatamos a permanéncia da dinamica
do culto na cultura de massas, o que acabaria por corromper o potencial coletivo e
colaborativo da arte mecanicamente reproduzida. Por outro lado, notamos a ruptura com uma
perspectiva salvifica da historia humana, cujo resultado seria um fatalismo perante o destino
dos homens que ¢ correlato de um empobrecimento do lugar reservado a agéncia humana e a
decisdo moral na cultura secular. Em ambos os fendmenos de conservacdo e dispersdo da
experiéncia religiosa, um perigo em comum ¢ evidenciado por Benjamin: a percepcao da arte,
e eventualmente da propria existéncia, como um mero jogo de aparéncias, apartado da
realidade historico-social.

Palavras chave: 1. Estética benjaminiana; 2. Secularizacdo; 3. Estetiza¢ao



ABSTRACT

The philosophical aesthetics of Walter Benjamin pervades the ambiguous effects of
secularization upon the modern culture. On one side, we verify the endurance of the
dynamics of cult in the mass culture, what would result in the corruption of the collective and
collaborative potencial of the mechanically reproduced art. On the other side, we notice a
rupture with the salvific perspective of human history, which may lead to a fatalism regarding
the destiny of men that is correlate to an impoverishment of the place reserved to human
agency and moral decision in the secular culture. In both phenomenons of conservation and
dispersion of the religious experience, a common danger is evidenced by Benjamin: the
perception of art, and eventually of the existence herself, as a mere game of appearances,
excluded from the historico-social reality.

Keywords: 1. Walter Benjamin’s aesthetics; 2. Secularization; 3. Aestheticizing.
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INTRODUCAO

A obstinacdo pela contextualizagdo historico-cultural ¢ uma das marcas distintivas do
pensamento de Walter Benjamin. Sua filosofia ¢ permeada pela percep¢ao de que seus temas
encontram-se no interior de um movimento de transicdo permanente que € caracteristico do
tempo histdrico. Por um lado, as cambiantes condi¢des materiais de existéncia interferem na
dinamica das relagdes sociais e estas, por sua vez, determinam o aproveitamento da estrutura
técnica em um ciclo sempre renovavel. Por outro lado, antigas praticas culturais podem tanto
entrar em decadéncia, mas ainda assim permanecer como ruinas que habitam as margens de
nosso inconsciente, quanto tornar-se objeto de uma renovag¢dao que lhes confere um novo e
inesperado sentido. De um modo ou de outro, a intuicao heraclitiana de que tudo o que se
encontra no tempo ¢ revolvido por um devir incessante representa o cerne de uma abordagem
atenta a imprevisibilidade da historia.

Dito isto, porque estudar as implicagdes filosoficas do processo historico de
secularizagdo? Tal fenomeno, que nos remete as reformas politicas e religiosas do século
XVII, ou as teses sobre o “desencantamento” do mundo nos escritos de Weber e Nietzsche no
século XIX, ainda possui ressonancia com os dilemas da contemporaneidade? Respondemos
a esta questdo indicando ndo sO6 a presenca continua de praticas culturais vinculadas ao
ritualismo religioso ou magico, mas também apontando para a auséncia de algumas notagdes
teologico-metafisicas que permanecem como lacunas sensiveis na fabrica do tecido social.

Em primeiro lugar, a continuidade do ritualismo na cultura secular ¢ evidenciada por
Benjamin no ensaio de 1935-39, 4 obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. O
ensaio examina o impacto dos procedimentos de reprodugdo mecanica sobre a recep¢ao dos
objetos artisticos, os quais perdem gradualmente o seu “valor de culto” (Kultswert). Se a
performance cultual persistira, de forma secularizada, na transformagdo da obra de arte em
colecdo privada ou em icone para veneragdo dos epigonos, o surgimento das artes mecanicas,
como o cinema e a fotografia, reivindicara um novo relacionamento entre a cultura e as
massas, baseado na fruicdo e no criticismo coletivo. Em nosso primeiro capitulo, “A
secularizagdo do valor de culto”, apresentamos as proposi¢des benjaminianas a respeito das
transformagdes historicas da percep¢do instigadas pela cultura de massas, assim como

debatemos a responsividade da teoria de Benjamin ao fato de que a promessa utdpica da arte



mecanizada ndo se concretizara. J4 na década de 30, o cinema e a fotografia representavam
mais uma atracdo mercantil conformista do que uma manifestagdo artistica politicamente
revolucionaria. Neste sentido, Miriam Hansen se coloca entre aqueles que advogam a tese
segundo a qual 4 obra de arte ndo deve ser interpretado como uma “aposta escancarada no
processo histdorico”, mas incluido na categoria de ensaios benjaminianos que aspiram a uma
redengdo critica, isto €, uma recuperagdo do potencial utopico de uma forma cultural que
havia sido deturpada pelo conformismo politico'. Adotando esta linha interpretativa, podemos
nos tornar mais conscientes das ressalvas criticas que Benjamin fizera a cultura de massas.

Neste ponto, notamos que os componentes reacionarios encontrados por Benjamin na
recepcdo a arte mecanizada relacionam-se com a permanéncia do valor de culto na arte
moderna. Em particular, o ensaio de 1935-39 enfatiza a difusdo mercantilista do culto a
personalidade e do culto as estrelas na fotografia e no cinema, respectivamente. Estes
vestigios da pratica ritualistica, acredita Benjamin, corrompem o potencial coletivista e
emancipatério da cultura de massas em nome da veneracdo do individuo que se destaca da
multiddo e do esforco estético que permite uma representagdo artistica completamente
desassociada da realidade material. O apice destas deformagdes encontra-se no fascismo, o
qual encena, diante do novo aparato tecnoldgico, o espetaculo das massas conformadas a um
mesmo fim, mas corrompe esta mobilizagdo coletiva ao apresentd-lo na forma do culto ao
lider autoritario, o qual se utiliza das novas forcas angariadas para conservar e acentuar a
desigualdade das relacdes de posse.

Em segundo lugar, a descontinuidade com a experiéncia religiosa ¢ explorada por
Benjamin em sua tese de livre-docéncia, A origem do drama barroco alemdo, de 1928. A
tensao entre o sagrado e o profano que transparece nas pinturas de El Greco e Caravaggio
estd presente na imagem benjaminiana do Barroco: embora a Contrarreforma houvesse
assentado o peso da tutela eclesidstica sobre a vida mundana, ela o fizera de modo a extirpar
qualquer resquicio de transcendéncia divina sobre o mundo profano dos homens. Surgia
assim o drama barroco ou drama-lutuoso (Trauerspiel) como uma versao secularizada dos
autos medievais, preservando a via crucis do sofrimento, marca da condi¢dao de culpa que o
ser humano carrega desde o pecado original, e eliminando a salva¢do divina que costumava
encerrar a historia salvifica da humanidade com a criagdao do reino dos justos. No cenario

politico, os artigos galicanos de 1682 assumiam, da perspectiva do clero, um imperativo que

" HANSEN, 2012, p. 225.



ja havia sido proposto pelas teorias filosofico-juridicas da soberania do século XVII: a
laicizag@o do Estado e a intangibilidade do soberano. Benjamin ressalta, sem deixar de fazer
alusdao a defesa contemporanea da ditadura em Carl Schmitt, como a justificagdo do
absolutismo monarquico setecentista se fundamentava na figura personalistica do soberano
como o unico capaz de administrar um Estado de Excecdo diante de eventos catastroficos. A
apreensao fatalista da histéria humana como um ciclo de tormentos desprovidos de
transcendéncia divina, por sua vez, era alimentada pelo drama barroco, o qual incitava em seu
espectadores um sentimento de resignagcdo e apatia que corroborava com o conformismo
politico do barroco. Como um tUnico recurso mundano para a evasdo deste percurso tragico, o
Trauerspiel desenvolve a apresentacdo da existéncia como uma encenacao, um jogo de
aparéncias ou jogo-lutuoso (como indica o duplo sentido do termo “Trauer”), do qual
podemos esperar mais uma apreciagdo estética do que uma compensacdo pelo virtuosismo
moral.

Por fim, a precarizagdo da agéncia moral humana promovida pela secularizagdo e
inventariada pelo drama barroco ainda era uma lacuna sentida na primeira metade do século
XX, periodo pontuado pela devastacdo de duas grandes guerras mundiais. Este ¢ contexto
historico-cultural do ensaio O narrador, de 1936, que contempla o mutismo traumatico dos
soldados como um exemplo paradigmatico de uma geracdo que ndo encontrava uma
expressdo, linguistica e cultural, para a descricio de uma realidade que confrontava a
natureza humana com indiferenca ou hostilidade. Na contramao das formas de comunicacao
contemporaneas, nomeadamente o subjetivismo do romance tradicional e o objetivismo
ingénuo da informagdo jornalistica, o ensaio retoma a tradicdo da narrativa oral, definida
como uma expressao cultural resultante das experiéncias compartilhadas dos trabalhadores
manuais. Benjamin apresenta a narrativa oral como uma herdeira secular da cronica medieval
cristd e do misticismo do conto de fadas. Nesta conjuntura, a sintese secularizada que o
narrador oral operara dentre os conteidos emancipatorios destas formas culturais do passado
culminara no entretecimento de uma teia de experiéncias compartilhadas que servia como
uma fonte inesgotavel de modelos de ag¢do para a vida mundana. Além disto, € em sintonia
com a utopia esclarecida das historias infantis, a narrativa oral ressaltava o vinculo entre o
mundo natural e o historico, representando a natureza como uma importante aliada de uma

humanidade que se emancipa dos temores impostos pela mitologiza¢ao da existéncia terrena.
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Desfeita a comunidade oral articulada pelas experiéncias dos trabalhadores manuais,
Benjamin ndo aponta um caminho definitivo para o futuro da cultura moderna, a qual precisa
lidar com os novos desafios e potenciais libertarios desvelados pela secularizagao. Nao
obstante, nossa dissertagdo propde como abordagem interpretativa a tese segundo a qual a
maior ameaca a cultura secular ¢ a estetizacdo da existéncia, o processo que esvazia a vida
humana de seus contetidos morais e historicos em nome da anestesia dos afetos promovida
pela percepcdo da existéncia como um evento exteriorizado, uma peca teatral a qual
assistimos sem poder cometer interferéncias. Na contramdo a tendéncia de estetizagdo, a
critica benjaminiana procura retomar a dimensao socio-histérico das experiéncias humanas e
estabelecer um relacionamento com a arte que nao seja pautado pela veneracdo cega aos
monumentos do passado. As paginas que se seguem procurar abalizar estes entendimentos
como um acompanhamento proximos aos textos de Benjamin e uma postura exegética

inspirada pelo pensar benjaminiano.
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CAPITULO 1: O VALOR DE CULTO NA CULTURA DE MASSAS

A producdo artistica inicia-se com figuras que estdo a servigo da magia. Nessas
figuras ¢ importante somente que clas estejam dadas, mas ndo que sejam vistas. O alce que o
homem da Idade da Pedra retrata nas paredes de sua caverna ¢ um instrumento magico que ele
expde apenas coincidentemente aos seus iguais; ¢ importante, no maximo, que os espiritos o
vejam. O valor de culto enquanto tal tende justamente a manter a obra de arte oculta: certas
estatuas de deuses sdo acessiveis somente ao sacerdote na cella, certas imagens da Madonna
permanecem quase o ano todo veladas, certas esculturas em domos medievais s@o invisiveis

para o observador ao nivel do solo?

A passagem acima, extraida do ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica (1935-39)°, apresenta uma tese bastante contra intuitiva sobre a natureza dos objetos
artisticos. A nog¢ao de que a exposi¢ao ao olho humano, em um contexto original de recepgao,
era uma caracteristica secundaria destas obras contradiz algumas das nossas preconcepgoes
acerca da arte. Uma delas ¢ a de que objeto artistico ¢ gerado para ser exposto a um publico e
que a continuidade e a abrangéncia desta exposi¢do sao signos da importancia cultural do
objeto. De acordo com Walter Benjamin, o valor de exposicao (Ausstelungswert), isto €, a
predisposi¢do ininterrupta para a fruicdo e a avaliagdo do publico, ndo ¢ um predicado
universal da arte, mas um atributo histérico referente a época moderna e, especialmente, ao
tipo de produgdo artistica que se inicia no século XIX. Este ¢ o periodo da reprodutibilidade
mecanica da arte, marcado pela capacidade técnica de produzir copias idénticas e em
quantidade massificada dos objetos artisticos. No entanto, as obras de arte nem sempre
possuiram esta vocagdo para a exposicao ilimitada, como denota a relacao primordial entre a
arte e a pratica de rituais magicos ou religiosos, nos quais um relacionamento exclusivista
com o objeto artistico alimentava apenas o seu valor de culto (Kultswert).

Uma das principais teses do ensaio de 1935-36 ¢ a de que a industria da arte de
massas vale-se do elo ancestral entre a arte e o culto para estimular um comportamento
reaciondrio perante os novos procedimentos técnicos. A andlise das novas formas artisticas

geradas pela técnica mecanizada - a fotografia e, principalmente, o cinema - confere a

2 BENJAMIN, 2015a, p. 60.

% A unica publicagdo do ensaio durante a vida de Benjamin ocorreu com uma tradugdo francesa editada em 1936
na Zeitschrift fiir Sozialforschung. Esta versdo do ensaio, demasiado modificada, ndo agradou a Benjamin, que
continuou a trabalhar no texto até 1939, produzindo outras trés versdes do mesmo. Deixando a tradugdo francesa
de lado, utilizamos no projeto uma compreensdo sintética dos outras trés versdes do texto.
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Benjamin uma série de exemplos dessa associa¢do. Na fotografia, o culto a personalidade
bloqueia o desvelamento integral do potencial da imagem fotografica de fornecer “provas no

processo historico™

. No cinema, o culto as estrelas ¢ responsavel por “corromper o interesse
original e justificado das massas pelo filme™ ao substituir a aspiragdo de autoconhecimento
das massas pelo desejo de identificacdo com a estrela cinematografica que, ao se destacar da
massa proletaria, adquire o seu estatuto de superioridade social frente ao espectador alienado.
Por fim, o exemplo mais ameagador da permanéncia do valor de culto esta na apropriacao das
artes mecanicas pelos regimes fascistas. Estes se utilizam da reproducdo mecanizada de
imagens e sons em seu programa de estetizacdo da politica, através do qual o fascismo
manipula a esfera publica mediante a veneracao de aparéncias ilusorias e desorientadoras,
como denota o culto midiatico ao lider autoritario. Perante este cenario, a redencdo critica
intentada em A obra de arte® busca resgatar o potencial politico progressista das artes
mecanicas, o qual s6 pode ser reafirmado através da completa emancipagao do valor de culto
da obra de arte.

As teses de Benjamin sobre a funcdo social da arte mecanizada resultam de uma
interpretagdo particular da relagdo entre cultura ¢ os modos de producdo no marxismo. O
prefacio de A obra de arte retoma algumas das noc¢des elaboradas por Marx no prefacio da
Contribui¢do a critica da economia politica (1859). No segmento, Marx esboca
sinteticamente, em pouco mais do que uma pagina, suas teses sobre o elo entre as condi¢des
materiais de existéncia e as concepgdes juridicas, politicas e filosoficas da humanidade.
Segundo o autor, as forcas e relagdes de producdo que constituem as condi¢cdes materiais de
existéncia compdem a “estrutura econdmica da sociedade”, a qual condiciona uma
“superestrutura juridica e politica™ que abarca todo o conjunto dos frutos do espirito, como o
direito, a politica, a religido, a filosofia e as artes. A aparéncia deterministica desta metafora
arquitetonica ¢ reforcada pela assercdo de que “ndo ¢ a consciéncia dos homens que
determina o seu ser; € 0 seu ser social que, inversamente, determina a sua consciéncia”®. No
entanto, uma interpretacdo determinista - que nega o papel da agéncia humana nas

transformagdes sociais - ndo parece coincidir com a totalidade dos escritos de Marx, visto,

4 Idem, p. 64.

5 Idem, p. 108.

6 Abreviamos o titulo do ensaio a partir desta colocagio.
"MARX, 2015, p. 24.

8 Idem, p. 24.
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por exemplo, a fungdo preponderante exercida pela consciéncia de classe no Manifesto
comunista (1848) e o intricado dinamismo das forcas sociais exposto em O I8 de brumario
de Luis Bonaparte (1852). Nestas linhas, Benjamin sustenta uma interpretacdo dinamica da
relacdo entre estrutura e superestrutura em A obra de arte e confere acentuada relevancia a
aptidao do estudo da cultura em revelar a dialética das condi¢des de producdo. Segundo o
ensaio de 1935-36, “a dialética dessas condigdes nao € menos perceptivel na superestrutura
do que na economia™. Resta, porém, a questdo, que ndo pode ser resolvida sem um
envolvimento exegético do texto, de como as condig¢des de producido podem ser investigadas
de maneira autdbnoma no dominio das artes.

O ensaio reforca o sentido de “Estética” como uma teoria das formas da sensibilidade.
O termo Aisthesis, oriundo do grego antigo, designa a percep¢do sensorial, a qual ¢
responsdvel pela primeira media¢do entre o corpo humano e o mundo circundante. A nocao
da percepcao como mediagdo, como um meio (Medium), ¢ significativa para Benjamin e
representa a preocupacdo do autor em conferir uma imagem filosoéfica da cogni¢do que
transpasse a figura da relagdo entre um sujeito e um objeto separados rigida e analiticamente,
além de indiferentes a transformagdo histérica. De acordo com o filésofo, a “maneira pela
qual a percep¢dao humana se organiza - 0 meio em que ocorre - ndo ¢ apenas naturalmente,
mas também historicamente determinado”". Isto significa que ndo sdo apenas os objetos da
percep¢do que se alternam com o passar do tempo, como as estampas renovaveis de um
painel publicitario, mas ¢ a propria sensibilidade humana que se altera em conjunto com as
modificacdes do meio social em que ela incorre. Os objetos artisticos sdo testemunhos
significativos desta sintese - sendo em parte criagdes da consciéncia humana e em parte
fabricagdes dos modos de producao. Acreditamos que a abordagem de Benjamin em A obra
de arte tem como um de seus principais €xitos o de mostrar como as transformagdes
emblematicas da historia da arte permitem-nos compreender as variagdes de uma particular
simbiose entre a percepgao e as condigdes materiais de existéncia.

O ntcleo materialista da andlise benjaminiana incide sobre o desenvolvimento
historico da capacidade técnica de reproduzir as obras de arte. Ainda que esta capacidade seja

inerente ao repertorio das civilizagdes humanas'', a manufatura ndo é em geral apta a

® BENJAMIN, 2015a, p. 52.

1% Jdem, p. 56.

" Idem, p. 52: “a obra de arte foi em principio reproduzivel. Sempre foi possivel a pessoas imitar aquilo feito
por pessoas”.
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produzir copias idénticas ao original. A diferencga de natureza entre original e copia contribui,
acredita Benjamin, para a atribuicdo de um estatuto de autenticidade a obra de arte original.
Este estatuto, por sua vez, ao reverenciar a unicidade do objeto artistico original, ¢ um
componente essencial de uma modalidade de recepg¢do centrada na apreciacdo da
singularidade dos predicados da obra e de seu autor. De acordo com o Benjamin: “A
singularidade da obra de arte é idéntica a sua inser¢do no contexto da tradi¢do”'?. Na medida
em que a obra de arte auténtica ndo pode ser reproduzida e, portanto, livremente
compartilhada, o comportamento socialmente normatizado perante a mesma ¢ definido pelo
cultivo de seu valor perante a tradi¢do. Durante o estdgio inicial da historia da arte, esta
tradicdo possuiria um carater magico ou religioso e englobaria a veneragdo da obra da arte na
pratica ritualistica. Segundo Benjamin: “A maneira original da imersdo na obra de arte no
contexto da tradicdo encontrou sua expressdo no culto. As obras de arte mais antigas
surgiram, como sabemos, a servigo de um ritual - primeiramente magico, depois religioso™".
A invencdo das técnicas de reproducdo mecanica modifica estruturalmente as
condi¢des materiais da obra de arte. Em primeiro lugar, a tecnologia mecanizada propicia nao
s6 a massifica¢do da reproducdo dos objetos artisticos, mas também elimina a distingdo entre
original e copia. Assim Benjamin afirma que “€¢ possivel uma multiplicidade de revelacdes a

»14 Com a

partir de uma chapa fotografica; a pergunta pela revelagdo auténtica ndo faz sentido
perda da unicidade da obra de arte, tornamo-nos tecnicamente aptos a produzir copias
idénticas e, com a massificagdo mecanica desta produgdo, surgem as condigdes materiais da
cultura de massas. Por intermédio desta modificagdo técnica, as obras de arte gradualmente
deixam de pertencer a um polo de exposi¢ao exclusivo e exclusivista - o altar e o domo das
igrejas ou as paredes do museu - e passam a ir de encontro de seu receptor: “A catedral deixa
seu lugar para ser recebida no estidio de um apreciador da arte; a musica coral, que era

executada em um saldo ou ao ar livre, deixa-se apreciar em um co6modo”"

. A coletivizagao
dos objetos artisticos representa, acredita Benjamin, ndo apenas uma alteragdo das relacdes de
posse, ou seja, o ponto vital desta virada histérica ndo se encontra no fato de que a arte
desloca-se do ambito da colecdo privada para o da exposi¢ao publica. Se as massas reagissem

diante da arte do mesmo modo como o faz o colecionador privado, estariamos diante de uma

2 Idem, p. 58.
3 Idem, p. 58.
" Idem, p. 59.
'8 Idem, p. 54.
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modificacdo quantitativa da recepcdo artistica, a qual ndo altera em nada a relagdo com o
fendmeno estético. Esta opcdo exegética, no entanto, se opde diametralmente a aposta
benjaminiana em A obra de arte.

Com o intuito de delimitar da natureza da recepgdo artistica emergente, o ensaio de
1935-39 compara a postura do espectador de cinema com a dos entregadores de jornal.
Ciclistas amadores, estes jovens trabalhadores conversam em suas horas de lazer sobre as
competi¢des de ciclismo com a disposi¢cdo simultanea do amante do esporte e do especialista
sobre o oficio. De maneira semelhante, no espectador cinematografico se manifestariam os
“comportamentos critico e usufruidor do publico™. No contato com a arte auténtica, estas
disposi¢des se separariam: as obras canOnicas promovem O 1egozijo, mas O Seu peso
tradicional as afasta do juizo critico; enquanto que a producdo recente pode até se oferecer a
critica, porém encontra um receptor desorientado quando desacompanhado do indice
tradicional. Conforme a férmula benjaminiana: “O convencional ¢ usufruido acriticamente; o
efetivamente novo ¢ criticado a contragosto”’. Em contraposi¢do, o publico de um filme
tenderia a reunir prazer e critica como disposi¢des complementares, em parte por causa da
afinidade que compartilha com a técnica mecanizada. Assim, o jornal cinematografico
“comprova claramente que cada individuo pode vir a estar na situagdo de ser filmado™'®. As
massas contemporaneas, além de se habituarem a serem capturadas pelas lentes da camera,
também se acostumam com a dindmica da arte mecanizada - composta pela instantaneidade
da automatizacao e pela segmentaridade da montagem - em suas vivéncias cotidianas, seja no
ambiente de trabalho, seja no convivio com a paisagem urbana. A comentadora Miriam
Hansen corrobora este entendimento afirmando que “com a sua dialética de continuidade e
descontinuidade, com a rapida sucessdo e o impulso tatil de seus sons e imagens, o cinema
reproduz no campo da recepcdo aquilo que a esteira rolante impde aos seres humanos no
campo da producdo”". Familiarizado com a técnica cinematografica, o publico usufrui e
avalia o filme assim como o entregador de jornal perante a competi¢do de ciclismo. Conclui
entdo Benjamin que: “E proprio tanto da técnica do filme quanto da do esporte que cada um

acompanhe as performances que estes expdem como um semiprofissional”’.

6 Idem, 81.

7 Idem.

'8 Idem, p. 78.

" HANSEN, 2012, p. 228.

20 BENJAMIN, 2015a,, p-77.
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Em uma escala global, o juizo e o usufruto do espectador cinematografico repercutem
por toda a extensdo do publico de um filme. Como a recep¢do do cinema ¢ tendencialmente
coletiva, e nao individualizada como no caso da pintura, as impressdes dos espectadores de
um filme se entrecruzam e se influenciam, possibilitando movimentos de conformagio
coletiva. Segundo Benjamin, “em parte alguma que ndo no cinema as reagdes dos individuos,
cuja soma constitui a reagdo massiva do publico, mostram-se desde o inicio condicionadas
por sua massificagio imediata iminente. E, ao se manifestarem, se controlam™'. A
capacidade da arte mecanizada para gerar uma conformacdo das massas ¢ um componente
essencial de sua fun¢do social. No decorrer do ensaio de 1935-39, Benjamin insiste em
acentuar o carater experimental do filme, semelhante ao dos procedimentos de teste. Neste
sentido, a fungdo social da cultura de massas se evidencia na experimentacdo das reacgdes
coletivas perante os estimulos técnica mecéanica. De acordo com Benjamin: “O cinema serve
para exercitar o ser humano nas novas apercepgdes e reacdes necessarias para lidar com uma
aparelhagem cujo papel em sua vida aumenta quase que diariamente™?. Ndo devemos
entender este exercicio como uma mera adaptacdo servil aos procedimentos técnicos
vigentes, mas sim como uma apropriagdo do potencial emancipatério da tecnologia. Se o
objetivo de toda tecnologia ¢ libertar o homem das limitagdes impostas pela natureza, a
técnica mecanica teria se desenvolvido de forma tdo incontrolada que se tornara ela mesma
uma fonte de obstaculos e catastrofes para a humanidade. E neste sentido que Benjamin se
refere a tecnologia mecanizada como uma “segunda natureza”, advertindo que o ser humano

”2 A inversdo deste estado de coisas passa por um aprendizado

“hé& muito ndo a domina mais
coletivo que eduque as massas na compreensdo dos efeitos da industrializacdo e da
automatizacao em sua vida cotidiana. O ensaio sobre 4 obra de arte deposita o encargo desta
educacdo estética como a responsabilidade social do cinema: “Fazer da monstruosa
aparelhagem técnica de nossos tempos o objeto da enervagdo humana - ¢ essa a tarefa
histérica em cujo servico o cinema tem seu verdadeiro sentido™*. Seguindo a via deste
aprendizado, as proximas paginas investigam as diferencas tendenciais da exposi¢ao dialética

que Benjamin faz das modalidades da técnica, assim como as implica¢des das mesmas no

ambito da cultura.

2dem, p. 82.
2 Idem, p. 102.
2 Idem.

2 Idem.
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1.1 - UMA ESTETICA MATERIALISTA

O ensaio de 1935-36 pode ser considerado como uma tentativa de elaborar uma
abordagem materialista para a filosofia da arte. Alias, ha sinais de que o proprio Benjamin o
concebera como tal. Em correspondéncia de 21 de outubro de 1935 com Alfred Cohen, o
autor declarava ter criado “a primeira teoria materialista sobre a arte merecedora desse nome”
>, No mesmo periodo, Benjamin escrevera a Gretel Adorno afirmando que compreendera o
“carater estrutural oculto na arte atual - na atual situacdo da arte”™. De fato, a andlise
materialista intentada em A obra de arte parte do principio de que a obra de arte ndo deve ser
compreendida meramente como um produto da criatividade e da intencionalidade do espirito
humano, mas principalmente como o resultado da sintese entre a percep¢do cognitiva, a
dindmica social e as condigdes materiais de existéncia da realidade fisica. No exposé de 1939
para o livro das Passagens, Benjamin advertira contra uma “representacdo coisificada da
civilizacdo”, a qual ignora o fato de que as riquezas da cultura “devem nao apenas sua
existéncia como ainda sua transmissao a um esfor¢o constante da sociedade, esfor¢o através
do qual essas riquezas encontram-se, além do mais, estranhamente alteradas™’. Contudo, as
consideragdes do prefacio de 4 obra de arte sdo igualmente importantes, pois determinam
que uma metodologia materialista para a filosofia da arte ndo ndo deve encontrar os seus
fundamentos na economia ou em qualquer outra esfera apartada do universo cultural. Ao
invés disto, um principio material inerente ao proprio dominio da arte deve ser postulado. No
ensaio de 1935-36, o exame das condi¢gdes de reprodugdo técnica da obra de arte ocupa o
lugar deste principio material.

A principio, convém elucidar qual o significado de uma analise da tecnologia para a
filosofia da arte. Deve-se demarcar, em primeiro lugar, que Benjamin nao esta interessado em
comparar o grau de eficiéncia ou de industria dos procedimentos manuais ou mecanizados,
mas sim em mapear a forma como estes procedimentos determinam a organizacdo das
relagdes humanas. Preenchendo uma lacuna do texto benjaminiano, propomos uma defini¢ao
de tecnologia retirada das observagdes da escritora Ursula Le Guin sobre o tema. De acordo

com Le Guin, a “tecnologia ¢ a interface ativa da humanidade perante o mundo material”, de

25 Benjamin apud SCHOTTKER, 2012, p. 54.
% Idem.
27 BENJAMIN, 2009b, p. 53.
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modo que a técnica demonstra ‘“como a sociedade lida com a realidade fisica™®,

condicionando como as comunidades humanas adquirem e cozinham os seus alimentos, como
elas se vestem e se protegem das intempéries do clima, como e de que maneira constroem
suas moradias, e assim por diante. Refutando o argumento de um critico segundo o qual os
seus romances de fic¢do cientifica ndo tratariam de nenhuma tecnologia, a escritora nos
lembra que “‘Tecnologia’ e ‘alta tecnologia’ ndo sdo sinénimos, € que uma tecnologia que
ndo ¢ ‘alta’, ndo € necessariamente ‘inferior’’?’. Como critério para a apreensio da magnitude
de um procedimento técnico, Le Guin aconselha que nos fagamos a seguinte pergunta: eu sei
como realizd-lo? Assim, “qualquer um que tenha acendido uma chama sem fosforos
provavelmente adquiriu o respeito necessario pelas tecnologias “inferiores”, “simples” ou
“primitivas”; qualquer um que tenha acendido uma chama com fosforos deveria ter a
sabedoria de respeitar esta notavel invengéo hi-tech”™.

A analise benjaminiana da técnica possui implicagdes que reverberam nao s6 no
campo da filosofia da arte, mas também no da filosofia politica. Por um lado, esta analise ¢
motivada pela constatacdo do surgimento técnica mecanizada como um evento sem
precedentes na historia humana e que, como tal, tanto desperta um horizonte de revolugdes na
fabrica do tecido social quanto lanca um véu de inseguranga sobre a estrutura das antigas
instituicdes. Por outro lado, o exame da mecaniza¢ao ¢ acompanhado do estudo comparativo
de seu contraponto, a técnica manual, a qual representa igualmente, como alertara Le Guin,
um sinal de engenhosidade humana na invencdo de meios ndo-instintivos para o
enfrentamento das adversidades impostas pelo mundo natural. As diretrizes conferidas por
Benjamin para a avaliagdo da atividade artesanal em A obra de arte e em “O narrador”,
ensaio comentado em nosso 30 capitulo, divergem no que tange a determinagao de seu papel
social. Em A4 obra de arte, a técnica manual ¢ descrita como um procedimento que,
objetivando a domina¢do da natureza, acaba por confinar os seres humanos a uma labuta
incessante e legitimada por dogmas religiosos ou magicos, enquanto que a técnica
mecanizada promete a extingdo do trabalho for¢ado ao desvelar a possibilidade de um jogo
colaborativo entre humanidade e natureza, ainda que este potencial seja sistematicamente
corrompido por forgas politicas reacionarias. J4 em “O narrador”, a atividade artesanal ¢

apresentada como um componente intrinseco de uma tradi¢do oral que, formada pela

2 LE GUIN, 2004.
2 Idem.
30 Idem.
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comunhdo das experiéncias dos trabalhadores manuais, era responsavel por transmitir
paradigmas secularizados de conduta. Essas divergéncias devem ser encaradas como um fator
positivo que contribui para a complexidade das observagdes benjaminianas sobre a técnica, as
quais, por vezes laconicas, ndo chegam a se posicionar como uma teoria geral a respeito da
técnica. Neste tOpico, assim como em muitos outros, 0 pensamento benjaminiano se move
entre as extremidades dos fendomenos estudados e descarta os gestos de sintese universal e
definitiva.

A investigacdo comparativa dos procedimentos técnicos ¢ abordada em uma
passagem que consta exclusivamente na segunda versdo, de 1936, de 4 obra de arte. No
sexto capitulo, Benjamin afirma que a “diferenga tendencial” entre a técnica manual ¢ a
mecanica “consiste no fato de a primeira empregar o ser humano o maximo, e a segunda, o
minimo possivel”™'. Por um lado, os procedimentos manuais dependem integralmente do
exercicio do esforco humano e, com isso, consomem o maximo possivel as capacidades de
seus agentes. Como consequéncia da singularidade intrinseca a cada intervengao humana, a
técnica manual ndo € capaz de reproduzir identicamente os seus gestos e produtos, os quais
sdo geralmente coroados pelo atributo da unicidade e orientam-se pelo lema da
irreprodutibilidade: “de uma vez por todas”™. Ambos os predicados aparecem condensados
no “ato maximo” da técnica manual, o “sacrificio humano™, que representa a0 mesmo
tempo a consumagdo da totalidade dos esforcos de uma vida e o mais tnico e irreparavel dos
eventos.

E significativo que o autor considere o “sacrilégio irreparavel” e o “sacrificio

4 como o0s casos emblematicos da técnica manual. Estas escolhas

eternamente exemplar’™
sugerem-nos que Benjamin imaginava uma associac¢ao primordial entre o trabalho manual e a
pratica ritualistica. Neste sentido, o sacrificio humano poderia ser encarado como uma
ritualizacdo dos custos imanentes a organiza¢do do trabalho manual, no qual a humanidade
oferece as suas energias vitais em troca da subsisténcia material. Um dos autores que
Benjamin descreve como herdeiro do narrador oral, Jeremias Gotthelf, possui como magnun

opus a novela Aranha Negra, na qual um sacrificio humano ¢ exigido pelo Diabo como

pagamento em compensagdo pelo abreviagdo de uma dura jornada de trabalhos manuais

31 BENJAMIN, 2015a, p. 62.
%2 Idem.
3 Idem.
34 Idem.
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forcados. Ainda na conjuntura do ensaio sobre a narrativa, Benjamin insinua que a propria
no¢do de vida apds a morte pode ter sido derivada da experiéncia do trabalho manual.
Citando o poeta Paul Valery, o filosofo reflete sobre a depreciagdo moderna da ideia de
eternidade e associa o empobrecimento desta ideia com o desvanecimento da pratica social
que lhe era vinculada, o trabalho manual: “E como se o desaparecimento da ideia de

35 Podemos

eternidade coincidisse com a crescente aversdao ao trabalho prolongado
especular, entdo, que a nocao de eternidade servia de justificagdo religiosa ao confinamento
da existéncia terrena as labutas da atividade artesanal.

A técnica mecanizada, por outro lado, emprega o ser humano o minimo possivel
porque se torna tendencialmente independente do mesmo, sendo capaz de realizar uma fracao
consideravel de suas operagdes de modo automatico. Como estas operagdes podem ser
repetidas indefinidamente e identicamente, o lema da técnica mecénica ¢ “uma vez ¢

nenhuma vez*°

, visto que a reprodutibilidade ilimitada elimina o carater decisivo e
peremptorio dos gestos técnicos, os quais passam a ser qualificados pela sua indole
experimental. A técnica mecanizada conduz a imagina¢do humana a realizagdo de
experimentos, por meio dos quais a sociedade pode testar a adequacdo entre as suas
institui¢des € o mundo fisico, conforme denotam as projecoes utopicas de Charles Fourier.
Estranho a ideia da “exploragdo da natureza pelo homem”, Fourier teria considerada a técnica
mecanizada como “a fagulha que ateia fogo a pdlvora da natureza™’. Em um registro das

Passagens de um comentario de Giuseppe Ferrari, Benjamin destaca a harmonia entre a

natureza e a técnica na idealiza¢do do socialismo utopico de Fourier:

O mundo toma a forma de seu contrario, os animais ferozes ou maléficos se
transformam para o uso do homem: os ledes fazem o servigco de entrega de correspondéncia.
Auroras boreais aquecem os polos, a atmosfera torna-se uma superficie clara como um
espelho, a dgua do mar se adoga, quatro luas clareiam a noite; em suma, a terra se renova vinte
e oito vezes, até que a grande alma do nosso planeta, extenuada, fatigada, passe para um outro

planeta, junto com todas as almas humanas®.

Esta passagem corrobora as indicacdes de A obra de arte. No ensaio de 1935-39,

Benjamin afirma que a finalidade da técnica mecanizada ndo ¢ a dominagao de natureza, pois

% Valery apud BENJAMIN, 2012b, p. 223.
6 Idem.

37 BENJAMIN, 2009b, p. 56.

38 Ferrari apud BENJAMIN, 2009, p. 672.
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ela “prefere muito antes um jogo conjunto entre natureza e humanidade™’

, através do qual
ambas as partes buscam uma conciliagdo entre tentativas experimentais. O ato maximo dos
procedimentos mecanizados seriam os “avides de controle remoto, que dispensam tripulagao”

4 exemplo emblematico por evidenciar tanto a capacidade da nova tecnologia de “liberar

progressivamente o ser humano do trabalho forgado™*!

quanto o perigo que se revela na sua
atuacdo descontrolada, especialmente quando se torna catalisadora seja de um
desenvolvimento econdmico exclusivista, seja da sede bélica de regimes autoritarios. Nas
palavras de Benjamin, a emancipacao da técnica pode ser o evento gerador de uma segunda
natureza, tdo imprevisivel e devastadora quando a natureza original: ‘“essa técnica
emancipada, porém, apresenta-se a sociedade contemporanea como uma segunda natureza, €
cOmo comprovam crises econdmicas € guerras, Como uma natureza ndo menos elementar do
que aquela dada a sociedade originaria™*.

Os efeitos da tecnologia sobre a cultura sao abordados pelo ensaio de 1935-39 através
da logica da reprodutibilidade. A técnica manual € responsavel por uma espécie de recepcao
das obras de arte que acentua o seu valor de culto, fundado sobre a autenticidade do objeto
artistico. J4 a técnica mecanica engendra a cultura de massas ao exacerbar o valor de
exposicao de seus produtos. Como o topico central de nossa dissertagdo sdo as experiéncias
estéticas de secularizagdo, nos ateremos principalmente a ritualizagdo da recepcao estética e a
permanéncia do valor de culto mesmo no interior da arte secularizada. O argumento principal
que desejamos extrair de 4 obra de arte ¢ o de que prolongamento da recepcao ritualistica na
cultura secular gerou um efeito perverso, uma vez que corruptor do potencial colaborativo e
coletivista da cultura de massas. Para desdobrar as etapas deste argumento precisamos

compreender os elementos constitutivos desta modalidade da recepcgdo estabelecida sobre o

valor de culto da obra de arte.

3 Idem.

40 Idem.

M Idem, p. 63.
42 Idem, p. 104.
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1.2. - AURATIZACAO DA ARTE E ESTETIZACAO DA POLITICA

Este topico dedica-se a explorar de forma mais minuciosa o quadro conceitual que
define a inclusdo da obra de arte ao ambito do culto. A andlise benjaminiana centra-se sobre
uma triade de conceitos: autenticidade, valor de culto e aura. Estes designam,
respectivamente, as dimensdes materiais, sociais € cognitivas da arte cultual. No encalco das
disposi¢cdes de Benjamin em A obra de arte, buscaremos elucidar este trindmio, assim como
detalhar a permanéncia da conformacdo mitica da arte nos fendmenos contemporaneos.

A dimensao material subjacente que define as obras de arte geradas pela técnica
manual ¢ a autenticidade. Como a reproducdo manual ¢ incapaz de gerar copias idénticas das
obras de arte, o objeto original possui um estatuto de legitimidade frente as suas copias que
acaba por determina-lo como a Unica manifestacdo auténtica da obra de arte. Consoante,
Benjamin, “o auténtico mantém completa autoridade em relacdo a reproducdo manual, que
via de regra se distingue dele como falsificagdo”*. Podemos observar aqui como a estrutura
material influencia as concepcdes abstratas que regulam a relacdo do ser humano com seus
objetos artisticos. A condi¢do material das copias da reprodugdo mecanica pode impor a elas
o titulo juridico de falsificagdes, o qual implica até em uma condenagdo moral aquele que
tenta identificar o original a copia e comercializar a ultima como tal. Propomos uma
experiéncia mental que corrobora a tese benjaminiana sobre os objetos artisticos produzidos
pela técnica manual. Imagine-se diante de um quadro em uma exposi¢ao de museus, sO para
mais tarde descobrir que a pintura que havia presenciado era uma copia da obra original.
Mesmo ap0s esta descoberta, ainda considerariamos ter presenciado a obra de arte auténtica
ou acreditariamos que esta experiéncia estética nos fora roubada? A segunda alternativa
parece ser a mais proxima do senso comum, mostrando-nos como a percepcao dos objetos
artisticos ¢ condicionada pela estrutura material subjacente.

A autenticidade da obra de arte original também garante a sua unicidade
espago-temporal. Em outras palavras, o objeto auténtico, dado que distingue-se das suas
copias, ocupa sempre um lugar especifico no tempo e no espago, de modo que podemos
relatar a sua trajetoria historica. Esta propriedade, aparentemente demasiado abstrata,
possibilita a formac¢do de uma tradi¢do ao redor da obra original, tradicao esta que € um fator

decisivo para a recep¢ao da arte auténtica. Segundo Benjamin: “O aqui e o agora do original

3 Idem, p. 54.
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compde o conceito de sua autenticidade, sobre o qual se funda, por sua vez, a representagao

de uma tradigdo que repassou esse objeto até os dias de hoje com um mesmo e idéntico™**.
Como nao podem ser livremente reproduzidas, as obras de arte auténticas sdo recepcionadas
mais por intermédio da valoracdo de seu lugar candnico na tradi¢cdo cultural do que pela
exposi¢do e interagdo com o objeto de fato. Esta tradi¢do, que é responsavel por transmitir
“esse objeto até os dias de hoje como um mesmo e idéntico™, ndo deve ser compreendida
como homogénea e estatica, mas como ‘“algo absolutamente vivo e extraordinariamente

17746

mutavel”®. Assim, Benjamin nos fala de uma estatua de Vénus, que fora tratada como um

artefato sagrado entre os gregos antigos e que, alguns séculos mais tarde, tornara-se um

2947

“idolo malfazejo™’ entre os sacerdotes cristdos. No entanto, um atributo em comum

caracteriza esta espécie de inser¢ao social da arte: o que “confrontava a ambos do mesmo

7% A aura ¢ a categoria da cognigdo

modo era sua singularidade; em outros termos sua aura
que qualifica a percepcdo da obra de arte auténtica. Neste regime de percep¢ao, o objeto
auratico ¢ assimilado sobretudo como uma “aparéncia” ou uma “bela aparéncia”, em
contraposi¢do a dindmica do “jogo”, da colaboragdo ativa, que caracteriza a percepcao da arte
mecanizada®. Nas defini¢des de aura presentes em A obra de arte, Benjamin apoia-se
principalmente em uma metafora espacial que descreve o objeto aurdtico como aquele que

permanece “essencialmente distante”’

ao observador. O ensaio de 1935-36 emprega esta
metafora ao definir a aura em uma imagem que evoca a observagao de uma paisagem natural:

Mas o que ¢é a aura, de fato? Uma trama peculiar de espago e tempo: a aparigdo Gnica
de uma distancia por mais proxima que esteja. Observar calmamente, uma tarde de verdo, uma
paisagem montanhosa no horizonte, ou um ramo que joga sua sombra sobre o observador - é

isso que significa respirar a aura dessas montanhas, desse ramo’'.

Em seu comentario ao conceito de aura, Taisa Palhares interpreta a metafora visual de
Benjamin como um indicio de que o objeto auratico conserva consigo algo de incognoscivel.
Segundo a autora: “o que se apresenta nessa ‘dialética do proéximo e do distante’, nesse jogo

de revelagdo e ocultamento estabelecido entre a proximidade do objeto concreto e a apari¢ao

* Idem.

* Idem

4 Idem, p. 58.
47 Idem.

8 Idem.

* Idem, p. 74.
0 Idem, p. 99.
51 Idem, p. 57.
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nele da distincia ¢, em ultima instincia, a interdicdo do desvelamento total”*’. Ainda que
concordemos que o conceito de aura aponta de certo modo para um obscurecimento da
percepcao, nao podemos enxergar como o exemplo benjaminiano da observacgao idilica da
natureza poderia ser compreendido como uma vivéncia de frustragdo cognitiva. A
contemplagdo serena de uma paisagem montanhosa ndo nos parece ilustrar a impossibilidade
de conhecer definitivamente o objeto da percep¢do. Acreditamos que o comentirio de
Stoessel se aproxima mais do sentido trecho citado ao afirmar que a definicdo de aura
proposta por Benjamin “pressupde que a natureza ndo aparece como ‘objeto de atividade’ no
sentido de trabalho e apropria¢do, mas (...) como ‘natureza-belo’, como paisagem torna-se em

geral contemplativa e apreciavel de forma estética™?

. De fato, a definicdo de Benjamin nos
mostra uma paisagem natural que alimenta o nosso interesse contemplativo e arrefece todo
interesse pratico que a natureza desperta no ser humano. A imagem da montanha e dos ramos
de arvore paira sobre o observador como um cenario que ¢ alheio ao destino dos homens e
que gradualmente adormece os seus sentidos. Podemos especular que, do ponto de vista da
filosofia da arte, a obra auratica também estimula a desvinculagdo entre as esferas da
percepcao e da agdo, apresentando-se meramente como uma bela aparéncia, a qual pode
provocar a reveréncia ou o jubilo do observador, mas que dificilmente conferira diretrizes
¢ticas ou politicas. Nesta acepcdo, o objeto auratico ¢ essencialmente distante porque
permanece indiferente a vontade humana e disponivel apenas a apreciacdo estética.
Consoante a tese benjaminiana, a categoria cognitiva da aura ¢ particularmente util
para os designios das praticas rituais, nas quais a arte encontra sua origem. De acordo como o

734 indicando

autor, “A produgado artistica inicia-se com figuras que estdo a servigo da magia
que a inser¢ao social original das obras de arte ocorrera dentro do ambito de rituais magicos
ou religiosos. Deste modo, os objetos artisticos teriam se originado da necessidade de
expressar principios abstratos através de configuragdes sensiveis, as quais deveriam servir a
funcdo de idolo material para a adoragdao cultual e a0 mesmo tempo apontar para além do
mundo mundano dos objetos fisicos. Neste sentido, a dialética do proximo e do distante
explica a relagdo com o objeto aurdtico, o qual se aproxima do observador através de sua

presenga sensivel, mas se distancia do mesmo ao se mostrar além do alcance, seja da

compreensdo ou do interesse pratico dos seres humanos. E importante notar que Benjamin

52 PALHARES, 2006, p. 36
53 Stoessel apud PALHARES, 2006, p. 38.
54 BENJAMIN, 2015a, p. 60.

25



considera o valor de culto como um atributo recorrente nas obras auténticas mesmo apods a
secularizacio da arte. Nas palavras do autor; “E, portanto, decisivamente significativo que
esse modo de ser auratico da obra de arte jamais se liberte totalmente de sua funcao ritual.
Em outras palavras: o valor singular da obra de arte ‘auténtica’ fundamenta-se sempre no

1”55

ritua Apenas o enquadramento social do valor de culto se transforma com a

secularizagcdo, emancipando-se do ambito do ritual mégico ou religioso e preservando-se na

736 Deste modo, a

forma de um “ritual secularizado” promovido pelo “culto profano a beleza
obra de arte deixa de ser um instrumento para a adoracao religiosa, mas torna-se em si mesma
um objeto de adoragdo na medida em que sdo cultuadas as suas propriedades auraticas.
Conforme Benjamin explicita em nota, a veneracdo do simbolo magico ¢ substituida pela
veneracao a genialidade da obra ou a do artista, de maneira que a “unicidade na figura de
culto ¢ cada vez mais suplantada, na imagina¢do do observador, pela unicidade empirica do
figurador ou de sua atividade figuradora™’.

Um dos principais objetivos de nossa dissertagdo é o de evidenciar como Benjamin
constroi uma narrativa a respeito da secularizagdo das experiéncias estéticas que nao € linear
e ndo se constitui como um movimento progressivo de esclarecimento e desmistificagdo. Ao
contrario, o autor retrata a secularizagdo com um limiar ou como uma fronteira de passagem,
na qual elementos misticos e profanos se mesclam e intercambiam posi¢cdes. No ensaio de
1935-36, constatamos que o valor de culto das obras de arte, origindrio de praticas
ritualisticas magicas ou religiosas, permanece presente e exercendo um papel determinante na
arte secularizada. A leitura benjaminiana deste fendmeno em A obra de arte caracteriza-se
pela convicgdo de que o valor de culto, o elemento mistico/religioso em questdo, ¢ um
elemento “parasitario” no dominio da arte ¢ de que a sua superacdo ¢ um acontecimento
marcadamente progressista na esfera de confluéncia entre estética e politica. A natureza um
tanto inflexivel do posicionamento de Benjamin no ensaio ¢ determinada pelo diagndstico de
que a auratizagdo da percepcdo havia se tornado um instrumento vital para os regimes
fascistas, os quais se utilizavam das novas midias mecanizadas como armas para a alienacao

das massas. Para o fascismo, segundo Benjamin, “a salvagdo encontra-se em deixar as massas

. . ~ . 58 ~
atingirem sua expressdo (de modo algum o seu direito)” . O termo “expressdo” (Ausdruck)

%5 Idem, p. 58.
%6 Idem, p. 58.
57 Idem, p. 99.
58 BENJAMIN, 2015a, p. 92.
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designa uma aparéncia meramente ilusoria, que ndo se concretiza em medidas sociais
efetivas. A estratégia politica dos regimes fascistas seria a de conferir uma expressao estética
do poder e da conformacdo das massas, ainda que ignorando as suas demandas por uma
renovagdo da organizacdo social. A demanda pelo usufruto coletivo do poderio da técnica ¢é
substituida pela subordinagdo da tecnologia aos interesses da guerra imperialista, a qual nao
deixa de capturar e fascinar a percepcao sensorial. Benjamin cita o manifesto futurista de
Marinetti, o qual exalta as proezas estéticas do conflito bélico definindo que a “guerra ¢ bela
porque cria novas arquiteturas, como a dos grandes tanques, dos geométricos esquadrdes
aéreos, das espirais de fumaca sobre as aldeias em chamas e muitas outras™ . Estes indicios
sdo sinais de que a mecanizacdo da arte alterou a percepcdo de modo significativo,
transformando as massas em objeto de representagdo estética e permitindo a humanidade
contemplar a si mesma como um objeto distanciado e passivel de manipulacao pela técnica.
As palavras finais do ensaio resumem o peso social da estetizagao da politica:

“Fiat ars - pereat mundus”, diz o fascismo e espera, como o reconhece Marinetti, da guerra a

satisfacdo artistica da percepcdo sensivel alterada pela técnica. A humanidade, que em
Homero fora um dia objeto da contemplacao para os deuses olimpicos, tornou-se objeto de sua
propria contemplagdo. Sua autoalienagdo atingiu tal grau que se lhe torna possivel vivenciar a

, . . . ~ . yye . . 60
sua propria aniquilagdo como um deleite estético de primeira ordem.

O conceito de autoalienacdo (Selbstentfremdung) ndo chega a ser plenamente
desenvolvido em A obra de arteél, mas a exploracdo do seu sentido mediante a associagdo
com outras teses benjaminianas pode esclarecer o significado da passagem acima. No artigo
“Estética e anestética”, Susan Buck-Morss discorre sobre as investigacdes de Benjamin
acerca das utilizacdes da técnica como amortecedora da percepcdo sensorial. Este
direcionamento da interpretacdo benjaminiana da relagdo entre percepcdo e técnica funda-se
principalmente nos textos fragmentarios do projeto das Passagens, o livro inacabado de
Benjamin sobre a Paris do século XIX e a sua condicdo de fendmeno originario das
metropoles capitalistas contemporaneas. Nestes escritos, Benjamin utiliza o conceito de
“fantasmagoria” para designar a coisificagdo dos produtos da cultura humana, isto ¢, a

percepcdo dos produtos da cultura humana como objetos do mundo natural, como se

%9 Marinetti apud BENJAMIN, 2015a, p. 93.

80 BENJAMIN, 20154, p. 93.

6" Em outra passagem, o conceito de autoalienagio descreve a experiéncia do ator de cinema, que tem a
reproducdo imagética de seu corpo fisico extraida de sua posse e colocada sob o controle da intervengao técnica.
A imagem do ator torna-se “separavel dele, transportavel. E para onde ela ¢ transportada? Para diante das
massas” (BENJAMIN, 2015a, p. 75).
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possuissem uma existéncia independente da vontade humana. Relativamente a sensorialidade,
a manipulacdo técnica da percep¢ao ¢ capaz de gerar vivéncias fantasiosas que, muitas vezes,
tornam-se indistinguiveis da realidade, ou da percep¢dao nao-mediada pela tecnologia. Sao
exemplos destas fantasmagorias tanto os interiores densamente mobiliados dos domicilios
burgueses, os quais transmitem ao habitante uma sensacdo artificial de seguranga e decoro
moral, quanto as galerias comerciais parisienses do século XIX, que recebem o nome de
“passagens” e representam o sonho capitalista de um ambiente artificial de consumo
ininterrupto. Expandindo os limites da pesquisa benjaminiana, Buck-Morss evidencia que
desde o século XIX foram desenvolvidos diversos meios artificiais de aplacar os estimulos da
sensibilidade, os quais ela enquadra na categoria denominada “anestética”. A comentadora
elenca as incursdes da bioquimica na empreitada de amortecer a percepgdo sensorial: os
remédios contra a neurastenia, a popularizacdo dos opidceos e até da cocaina como
medicamentos usuais € mesmo a invenc¢ao da anestesia cirargica, a qual se origina das “folias
do éter”, confraternizagdes marcadas pela inalagdo de “gas hilariante” (6xido nitroso). A
disseminagdo da anestética ndo se restringe, porém, aos efeitos da bioquimica e aos exemplos
do século XIX, abrangendo experiéncias diversas e mais recentes, como o isolamento
sensorial proporcionado pelo walkman, os roteiros monitorados dos itinerarios turisticos, as
fantasmagorias visuais da propaganda televisiva e, para citar um caso que ndo estava
presente ao tempo dos escritos de Benjamin ou do artigo de Buck-Morss, a vivéncia
ensimesmada que o individuo contemporaneo compartilha com seu smartphone.

A capacidade de intervir tecnicamente na percepg¢ao sensorial, de modo a reduzir ou a
anestesiar os estimulos do mundo circundante, altera a relagdo entre o ser humano e o seu
corpo sensorio. Este evento de proporcdes globais pode ser a causa da autoalienagdo que
Benjamin cita como instrumento dos regimes fascistas. Neste interim, os avangos nos
procedimentos das artes mecanizadas, e mais especificamente na reproducdo mecénica de
imagens, favoreceram as tentativas de representar as massas como um objeto neutro e
insensivel, além de disponivel a intervencdo técnica, como denota a emergéncia do valor
cognitivo dos dados estatisticos . A analise especifica de como as midias mecanizadas
destacadas em A4 obra de arte - a fotografia e o cinema - promovem a autoaliena¢do das

massas nos faz retomar o tema da permanéncia da aura na arte moderna. No proximo topico,

62 “Revela-se, assim, no Ambito intuitivo, aquilo que na teoria se torna perceptivel na crescente significagio da
estatistica. O alinhamento da realidade com as massas e das massas com ela ¢ um evento de alcance ilimitado,
tanto para o pensamento como para a intuicdo” (BENJAMIN, 2015a, p. 57).

28



veremos como o culto a personalidade na fotografia e o culto as estrelas no cinema
corrompem o potencial revolucionario da arte mecanizada através da conservagdo da
percepcao auratica. Adotando a perspectiva dialética de Benjamin, também observaremos
como a politizacao da arte, nestes casos, passa invariavelmente pela emancipacdo do valor de

culto das obras de arte.
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1.3- 0 CULTO A PERSONALIDADE

Em uma nota de A obra de arte, Benjamin fala-nos da proeza da pintura
renascentista em erigir uma ponte entre a arte € as novas ciéncias, as quais sugeriam uma
intensa reformulagcdo da estrutura social. Assim, a verdadeira significacdo desta expressao
cultural estaria em sua aptiddo para “incorporar um niimero de novas ciéncias ou de novos
dados das ciéncias™®. Articulando os saberes emergentes de diversos campos cientificos,
como os da anatomia, da Otica ¢ a da matematica, artistas como Leonardo haviam
transformado a pintura, nas palavras de Valery, na “mais elevada demonstracio de
conhecimento™. Outra referéncia a arte renascentista no ensaio de 1935-39 trata da pintura
de grupo do século XVI, uma modalidade eminentemente holandesa que consistia na
representacdo coletiva das agremiagdes burguesas que compunham o cenario de um recém
formado republicanismo. Podemos especular, dado o interesse de Benjamin pelo historicismo
cultural da Escola de Viena, que o filésofo tenha travado contato com a obra de Riegl, Das
hollindische Gruppenportrit [A pintura de grupo holandesa] (1902), a qual destaca o
significado social destas pinturas em relacdo aos retratos familiares ou fraternais, que
somente ampliavam o escopo do retrato individual. Em contrapartida, a pintura de grupo,
exposta em lugares publicos como hospitais e prefeituras, representava “individuos
completamente autdbnomos que se associam corporativamente apenas por causa de um
propodsito especifico, compartilhado, pratico e de cardter publico, mas que ainda assim

desejam manter a sua independéncia”®

. Em um sentido semelhante, Benjamin admira a
relevancia social da Li¢do de Anatomia (1632) de Rembrandt, que retrata um cirurgido e um
grupo de estudantes em um ambiente de aprendizado e elimina a aura que recai sobre o
medicina ao mostrar a dissecagdo de um cadaver, e a compara ao individualismo
obscurantista do retrato contemporaneo de um “famoso cirurgido a mesa do café da manha,
rodeado pelos seus™®. Juntando estas breves referéncias, podemos vislumbrar o ideal de uma
arte renascentista concatenada com as revolugdes cientificas e politicas de seu tempo
histérico.

Uma sinergia semelhante entre arte, ci€ncia e politica € projetada por 4 obra de arte

como o apice do desenvolvimento das artes mecanizadas. Diante da imagem que a camera

63 BENJAMIN, 2015a, p. 110.

6 Valery apud BENJAMIN, 2015a, p. 110.
8 RIEGL, 1999, p. 62, tradugdo nossa.

56 BENJAMIN, 2015a, p. 98.
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fornece, em seus minimos detalhes, de um musculo em movimento, Benjamin questiona se

somos atraidos “por seu valor artistico ou por sua utilidade cientifica™®’

. De fato, Benjamin
considera como idénticas “a aplicabilidade artistica e a cientifica da fotografia” e enxerga as
artes mecanizadas em geral como potenciais promotoras de uma “interpenetragdo de arte e
ciéncia”.®® A aplicabilidade das artes mecanizadas provém da sua aptiddo para revelar novos
objetos para a percep¢do humana, desvelando aspectos da realidade que permaneciam ocultos
aos olhos humanos. Benjamin enfatiza a novidade cognitiva da camera ao dispensar-lhe uma
funcdo meramente instrumental de apenas realcar o que ja se apresentava a visada
intencional. Assim, o mecanismo do zoom nao s6 aproxima o objeto da cdmera, mas propicia
“o aparecimento de formas estruturais da matéria completamente novas” e o dispositivo da
camera lenta, mais do que retardar o movimento registrado, descobre padrdes de movimento
“completamente desconhecidos”®. O novo hemisfério 6tico revelado pela arte mecanizada, e
especialmente pelo cinema, ¢ comparado com o universo semiotico descoberto pela
Psicopatologia da vida cotidiana de Freud: “o filme de fato enriqueceu o mundo percebido
com métodos que podem ser ilustrados com base nos métodos da teoria freudiana™”. Se, apds
a publicacdo da tese freudiana, um ato falho de linguagem passara a significar muito mais do
que se concebia anteriormente, o surgimento do filme acrescentara novas perspectivas para a
percepgdo, especialmente no que tange a relagdo entre o ser humano e o mundo material que
lhe envolve. A analogia com a psicanalise, porém, ndo acaba aqui: o cinema evidenciaria o
inconsciente otico do espectador, ao registrar a relacdo entre o individuo contemporaneo e o
mundo material que lhe envolve, assim como o psicanalista traz a tona o inconsciente
pulsional do paciente.

A industrializagdo introduziu um grau sem precedentes de automatizacao nas vidas
humanas. As novas tecnologias mecanizadas se caracterizaram por disparar “com um s gesto

um processo complexo composto por uma série de momentos™”

, como no exemplo do
isqueiro que provoca o fogo com um unico toque. Diante deste aparato, o trabalho humano
torna-se somente um instrumento auxiliar da automatizacdo cumprida pela técnica. O

trabalho mecanizado, mimetizando o ritmo da maquina automatica, ¢ determinado mais por

57 Idem, p. 110.
8 Idem.

8 Idem, p. 83.
® Idem, p. 110.
™ Idem, p. 1217.
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movimentos inconscientes do que por acdes intencionais. S30 justamente estes movimentos
inconscientes que preenchem a nova dimensdo oOtica do cinema, a qual penetra um espaco
“que ¢ ocupado inconscientemente””?. O argumento de 4 obra de arte parece sugerir que o
registro filmico destas operagdes inconscientes, por aumentar a “compreensdo das coercdes

73 contribui para o autoconhecimento do individuo moderno, o

que regem nossa existéncias
qual se apercebe do condicionamento imposto pelas maquinas. Através do direcionamento da
camera, o cinema pode transformar mesmo um objeto inanimado em personagem,
explicitando por meio do close-up ou da montagem o significado do objeto para o enredo.
Benjamin admite que “ndo ¢ nada incomum que o filme chegue a conceder um papel ao

objeto de cena”™

e confere o exemplo de um reldgio, cuja presenca no palco tenderia a
atrapalhar a ilusdo c€nica, mas que no cinema pode representar um papel essencial ao
evidenciar a medida exata de tempo em que um evento ocorre. Este exemplo indica que o
filme pode nos conscientizar do papel proeminente ocupado pelos objetos materiais em uma
era de automacao técnica e, deste modo, fornecer material para uma analise materialista que
aborda a relacdo entre humano e tecnologia. Segundo Benjamin: “o filme é o primeiro meio
artistico a estar em condigdes de mostrar como a matéria coatua com o ser humano, podendo,
assim, tornar-se um excelente instrumento para a apresenta¢do materialista™”.

A aplicabilidade cientifica se junta ainda a uma reivindicagdo politica que emerge
junto com as artes mecanizadas. Esta ¢ a reivindicacdo de representagdo cinematografica, a
qual nunca fora mais sensivel como em nossa atualidade, na qual a representagdo de minorias
e de grupos marginalizados nas midias torna-se uma questao recorrente no debate publico. De
acordo com Benjamin, o cinema deve corresponder ao “direito legitimo que o homem

”76 " As conotagdes marxistas do ensaio de

contemporaneo tem de ser ele mesmo reproduzido
1935-39 conduzem a tematica a reivindicagdo da representacdo do proletariado, cuja
consciéncia de classe seria amplificada pela reproducdo mecanizada de suas vivéncias
cotidianas, as quais denotam a fundamentalidade da classe trabalhadora para o processo de

producao industrial. Benjamin considera que este requerimento politico j& havia comegado a

ser cumprido pelo cinema soviético: “uma parte dos atores que encontramos nos filmes

2 Idem, p. 84.
3 Idem, p. 83.
™ Idem, p. 72.
S Idem, p. 72.
8 Idem, p. 79.
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russos ndo sdo atores no nosso sentido, mas pessoas que representam a si proprias - €

predominantemente durante seu processo de trabalho™”

. A fun¢do do ator profissional, no
entanto, nao havia se tornada obsoleta, mas ganhara um novo significado com as artes
mecanizadas. A performance do ator de cinema ndo é mais realizada perante um publico,
como ocorria no teatro, mas acontece acontece diante do maquindrio da produgdo
cinematografica e de seus especialistas técnicos. Desta maneira, o ator de cinema ¢
assimilado a um processo de trabalho que exige frequentemente que os participantes testem
suas aptiddes no manejo do aparato técnico. A tarefa politica do ator, nestas circunstancias, ¢

a de conservar a sua humanidade na frente deste aparato, legando uma performance

emancipatdria as massas:

tanto nos escritorios quanto nas fabricas, ¢ diante de um aparato que a grande maioria
da populagdo urbana deve, ao longo da jornada de trabalho, renunciar a sua humanidade. Ao
fim da tarde, as mesmas massas preenchem os cinemas para vivenciar como o ator de cinema
tem a sua revanche por eles, ndo apenas ao afirmar a sua humanidade (ou o que aparece a eles

como tal) diante do aparato, mas colocando o aparato mesmo a servigo de seu proprio triunfo’

Ao mesmo tempo em que Benjamin supde uma dimensao politica utdpica no cinema,
0 ensaio sobre A obra de arte reconhece que a situagdo até entdo corrente da industria
cinematografica servia mais a alienacdo das massas do que a sua emancipagdo. A deturpacao
do potencial das artes mecanizadas estd vinculado a manutengao da dinamica do valor culto
mesmo no ambito da cultura de massas. No caso do cinema, a percep¢do auratica da arte
permanece através do culto as estrelas. O ensaio de 1935-39 aponta que a promog¢ao dos
atores em celebridades fizera parte de um recurso mercadoldgico para atrair os espectadores
seduzidos pelo encanto de uma vida, artificialmente fabricada pelos folhetins, que destoava
da vivéncia desumanizada das massas e lhes permitia anestesiar os traumas do capitalismo
industrial. Segundo Benjamin: “O filme responde ao encolhimento da aura com um construto
artificial de ‘personality’ fora do estudio. O culto as estrelas exigido pelo capital
cinematografico conserva esse feitico da personalidade, o qual ja consiste hd muito somente
na magia putrefata de seu carater de mercadoria®. Sob a aura do culto as estrelas, o
espectador cinematografico aspira a distanciar-se das massas e a também ser reconhecido

como uma celebridade, isto ¢, como um individuo superior e detentor de um charme

7 Idem.
8 Idem, p. 70.
® Idem, p. 106.
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inigualavel. Uma das consequéncias da nutricdo deste desejo de escalada social puramente
individualizado ¢ a legitimagdo da divisdo desigual do trabalho que pertence a estrutura do
sistema capitalista. Nas palavras de Benjamin: “E precisamente a aspiracdo do individuo
isolado a por-se no lugar da estela, isto €, a destacar-se da massa, que aglomera as massas
espectadoras nas projecoes. A industria cinematografica joga com esse interesse
completamente privado para corromper o interesse original e justificado das massas pelos
filme™®°

O culto a personalidade encontra suas origens na fotografia. O ensaio de 1931,
intitulado Pequena historia da fotografia, percorre o desenvolvimento da arte fotografica
com um olhar atento para as tentativas de enquadrar esta nova expressao nas praticas e
conceitos do passado. O carater coletivo e desmistificador da arte mecanica foi repetidas
vezes abafado por uma tendéncia reaciondria que aspirava a enquadrar a fotografia nas
colecdes de arte privada. Neste sentido, Benjamin relembra que os primeiros daguerreotipos
eram “guardados em estojos, como joias™' e que um dos primeiros oficios dos fotografos
profissionais fora a produgdo de retratos pessoais e familiares, os quais permaneciam “nos

lugares mais glaciais da casa™?

e transmitiam uma imagem mitificadora dos donos da casa.
Como a demorada fixacdo das fotos levava os modelos a esperar imoveis durante um longo
intervalo de tempo, os fotdgrafos incluiam como pontos de apoio acessorios que lembravam
as pinturas de templos gregos ou de exdticas paisagens tropicais. Assim, colunas de marmore,
tapecarias e palmeiras eram adicionais a fotografia, envolvendo o modelo em um cenario
onirico que impossibilitava a realizacdo de uma representagdo soOcio-historicamente
determinada. Benjamin ilustra esta situagdo com a analise de uma fotografia da infancia de

Kafka:

O menino de cerca de seis anos € representado numa espécie de paisagem de jardim
de inverno, vestido com uma roupa de crianga, muito apertada, quase humilhante,
sobrecarregada com rendas. Ao fundo, erguem-se palmeiras imoveis. E, como para tornar esse
acolchoado ambiente tropical ainda mais abafado e sufocante, o modelo segura na mao
esquerda um chapéu extraordinariamente grande, com largas abas, do tipo usado pelos
espanhois. O menino teria certamente desaparecido nesse quadro se seus olhos

incomensuravelmente tristes ndo dominassem essa paisagem feita sob medida para eles®.

8 Jdem, p. 108.
8 BENJAMIN, 2012c, p. 99.
82 Idem, p. 104.
8 Idem, p. 105.
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Nestas linhas, observamos como a aptidao da fotografia para apreender, de modo
espontdneo e experimental, a relagdo entre a humanidade e o mundo material que a
condiciona, ¢ deturpada pela veneracdo da unicidade pessoal. Deste modo, o culto a
personalidade encontra na singularidade de cada ser humano um substituto a prescrita
autenticidade da obra de arte. Ainda que possa ser reproduzida mecanicamente, a fotografia
de um individuo humano, completamente desassociado da realidade circundante, dificilmente
contribuira para o autoconhecimento das massas. Conforme Benjamin, a percepcao auratica
“faz uma ultima trincheira: o semblante humano. Nao ¢ de modo algum por acaso que o
retrato se encontra no centro da fotografia primitiva. O valor de culto da imagem encontra seu
ultimo refiigio no culto & rememoragido dos entes queridos distantes ou falecidos™®*. Um
antidoto para a auratizagdo da fotografia poderia ser encontrado, ainda nos primordios desta
arte mecanizada, nas fotos de Eugéne Atget, o qual registrava as ruas de Paris vazias e nos
permitia uma consideragdo isenta dos atributos subjetivos que usualmente apregoamos a esta
paisagem urbana. Os registros de Atget geralmente evitavam o semblante humano, mas nem
por isto se tornaram menos relevantes para o observador. De acordo com A obra de arte: “As
fotografias comegam, com Atget, a tornar-se provas no processo historico, o que perfaz sua

significacdo politica oculta®

. Em diversas de suas fotografias da Avenue des Gobelins,
podemos ver a imagem refletida dos manequins das lojas, os quais parecem transpostos para
a rua deserta. A ilusdo dos manequins como transeuntes, vestidos com as roupas da moda,
estimula a nossa imaginacdao associativa e nos faz refletir sobre a introdu¢ao da reproducgao
mecanica em nossas vidas sob o efeito padronizante da propaganda. S3o as pessoas que
atravessam o passadi¢o como os manequins, objetos desprovidos de autonomia e regidos
pelos ditames da moda?

A semelhante despersonalizagdo eram submetidas as personagens do drama barroco.
Benjamin se depara com as origens do fendmeno moderno de estetizacdo da natureza moral e
politica da vida humana no Barroco, periodo histérico que ¢ tratado como uma alegoria da
modernidade. Se a estetizagdo da politica operada pela arte mecanizada contribuira para
ascensdo do fascismo no século XX, a percepcdo da existéncia como uma obra de arte,

promovida pelo drama barroco, teria servido para legitimar os abusos do absolutismo

monarquico. Novamente nos posicionamos em um momento histérico de transicao no qual a

84 BENJAMIN, 2015a, p. 64.
85 Idem.
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secularizagdo exerce um papel fundamental. A exigéncia de uma caracterizagdo profana da
vida mundana, uma das caracteristicas distintivas da Contrarreforma, culminara na auséncia
de qualquer sugestao de transcendéncia divina no destino das personagens do drama barroco.
A subtragdo de uma finalidade salvifica para a historia, aliada a emergéncia de um saber
antropologico que considerava o comportamento humano como determinado por leis
naturais, alentaram uma postura fatalista e conformista diante da miséria terrena. Em nossa
analise de 4 origem do drama barroco, ressaltaremos como, em contraposi¢ao as teses de A
obra de arte, a descontinuidade com a perspectiva da transcendéncia divina causa uma

precarizagdo da agéncia moral humana.
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CAPITULO 2: O DRAMA SECULAR E A PRECARIZACAO DA
AGENCIA MORAL

Que as revolugdes culturais do presente sejam equivocadamente compreendidas pelas
categorias do passado ¢ uma hipotese com implicagdes relevantes para a filosofia da arte.
Benjamin indicara, em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, como a
fotografia fora inicialmente recepcionada no interior do imaginario da pintura e o cinema
tivera de se confrontar com os parametros do teatro. Assim, Abel Gance comparara o cinema
com os hierdglifos egipcios e demandara ao primeiro o mesmo valor de culto do segundo:
“Entdo, em decorréncia de um retorno altamente peculiar ao passado, chegamos novamente a
forma de expressao dos egipcios (...) Ainda nao ha respeito nem culto o suficiente para aquilo
que nela é expresso™®. No entanto, as forgas cognitivas, sociais e politicas de uma nova
forma cultural, assegura Benjamin no ensaio de 1935-36, s6 podem ser plenamente
despertadas quando encontram o modo de expressdao que lhes ¢ adequado. Uma tentativa
similar de designar a esséncia histérica de uma forma cultural, depurada dos anacronismos
imputados pela recepg¢do convencional, for\a intentada na tese de livre-docéncia do autor, 4
origem do drama barroco alemdo, de 1928.

A tese argumenta que a compreensao da forma cénica barroca, o Trauerspiel, havia
sido deturpada pela recepgdo critica que a subsumira aos critérios da tragédia grega. Ao invés
disto, o drama barroco deveria ser enxergado como alinhado as transformagdes que, nos
séculos XVI-XVII, reformaram o estudo das humanidades. A condi¢cdo régia de suas
protagonistas, por exemplo, estaria relacionada a nova teoria juridica da soberania absolutista,
e ndo ao carater do heroi trdgico. Neste sentido, Benjamin afirma que o “literato barroco

”87 A conduta das

sentia-se totalmente ligado ao ideal de uma estrutura politica absolutista
personagens, alias, ndo deveria mais ser enquadrada pelas categorias da ética aristotélica, mas
sim pelas concepgdes de um renovado saber antropoldgico que enxergava as agdes humanas
como condicionadas por leis naturais. A obra de Dilthey, Weltanschauung und Analyse des
Menschen seit Renaissance und Reformation [Visao do mundo e analise do homem desde o

Renascimento ¢ a Reforma] (1914), servira a Benjamin como compéndio dos estudos

humanistas nos séculos XV-VII e da inauguracdo de uma nova concep¢do antropologica,

8 Gance apud BENJAMIN, 2015a, p. 66.
87 BENJAMIN, 2016, p. 46.
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atenta para a “uniformidade da natureza humana, a forga da animalidade e dos afetos™™®

Ainda como ultimo exemplo das divergéncias do drama barroco, nota-se que a piedade e o
temor nao deveriam mais ser considerados como sentimentos prioritariamente despertados
pela encenagdo. Nas palavras de Benjamin: “O temor e a piedade, por exemplo, ndo sdo

pensados como parte da totalidade integral da a¢do™

. Ao invés disto, o Trauerspiel incitava
em seu publico a sensagao de melancolia ou apatheia, a auséncia de paixao ou pathos que
intervia como contribuigdo do pensamento estdico. A propria nocdo de Trauerspiel,
constituida pelas particulas “Trauer” (luto) e “spiel” (pega ou jogo) e que pode ser traduzida
pela expressdo ‘“drama-lutuoso”, indica a relevancia da melancolia, objeto de estudo do
humanismo renascentista, para esta forma de expressao cultural.

Diante destas criticas a recepgao classicista do barroco, devemos demarcar que, apesar
disto, o projeto benjaminiano ndo se estabelece como uma tentativa meramente filologica de
descrever de maneira fidedigna um objeto cultural do passado. Ao invés disto, A origem do
drama barroco alemdo debruga-se sobre o passado com um olhar voltado ao presente, e
especificamente sobre as crises politicas da conturbada primeira metade do século XX. Em
uma nota do livro das Passagens, Benjamin se referia ao “livro sobre o drama barroco, que

”%  Antes de mais nada, a obra sobre o

iluminou o século XVII através do presente
Trauerspiel denuncia o contexto socio-cultural por tras da retomada do humanismo classicista
que acompanha a formac¢do da Republica de Weimar no periodo de pos-guerra. Sob este
panorama, Benjamin critica a gestacdo de uma filosofia da tragédia, representada
exemplarmente pela Estética do tragico (1923) de Volkelt, que fora construida “sem qualquer

consideragdo pelos fatos historicos™"

, ignorando a ambiéncia historica da tragédia grega,
assim como o seu teor politicamente progressista, em nome de uma caracterizagao puramente
estética desta forma cénica. Mesmo a concepg¢do de tragédia de Nietzsche em O nascimento
da tragédia, apesar da extemporaneidade de sua critica a modernidade através do tragico, sera
censurada por abrir “o abismo do esteticismo” ao ndo apenas renunciar a um ‘“conhecimento

historico-filos6fico do mito tragico”, mas também por considerar a propria existéncia como

um fendmeno estético. Na visdo de Benjamin, a assercdo nietzschiana, segundo a qual “s6

8 Dilthey apud BENJAMIN, 2016, p. 95.
8 BENJAMIN, 2016, p. 55.

% BENJAMIN, 2009b, p. 501.

9 BENJAMIN, 2016, p. 101.
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como fenémeno estético podem a existéncia e o mundo justificar-se eternamente™?, é

sintomatica de uma perspectiva estetizante que removera todo significado historico e politico
da existéncia e da cultura ao encara-las meramente como objetos de contemplacao estética.
Ainda que a diretiva benjaminiana ndo seja tdo explicita como na formulagdo da teses de 4
obra de arte, podemos ponderar que a motivagdo para a critica de Benjamin a estetizag¢ao da
experiéncia no “Trauerspielbuch” também seja uma reacdo a um movimento politico
reacionario, no caso a Republica de Weimar, que tentara recalcar a vivéncia traumatica de um
periodo de guerras e exploragdo humana através da instrumentalizacdo da cultura. Nestas
linhas ¢ tragcado o argumento de Bolle em seu artigo sobre 4 origem do drama barroco

alemado:

“Ao mito do Classicismo de Weimar — a tentativa oficiosa de restaurar, depois da
Grande Guerra, o legado cultural de Goethe e Schiller, como se tudo tivesse permanecido
incolume, e projetar uma cultura setecentista, palaciana e provincial, sobre o mundo das
metropoles modernas — a esse mito, Benjamin opde as marcas da historia recente: guerra e
pés-guerra, trauma da derrota e culpa, revolucdo frustrada, irritagdo galopante, pauperizagao,

assassinatos politicos™.

%2 NIETZSCHE, p. 2007, p. 44.
% BOLLE, 1988, p. 45.
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CAPITULO 2.1: UM JOGO-LUTUOSO

Em contraposi¢do a estetizagdo cultural, a tese de 1928 procura recuperar a origem
historico-cultural da reformulacdo da tragédia na era moderna mediante a investiga¢do do
Trauerspiel. Este se revela sobretudo na analise da melancolia barroca, a qual ndo deve ser
compreendida como um sentimento atemporal e abstrato, mas como um indicio de uma
realidade historica objetiva, uma vez que “os sentimentos, por mais vagos que possam
parecer a autopercep¢do, respondem como um reflexo motor a estrutura objetiva do mundo”™*
. Entres os fatores historicos condicionantes da realidade barroca encontra-se a transformacao
do universo ético e politico operada pela Contrarreforma, a qual teria implicado tanto a
exigéncia de uma interpretagdo secularizada aos eventos da vida mundana quanto uma
intensificagdo da tutela eclesiastica sobre os mesmos. Segundo Benjamin, a “seculariza¢do
levada a cabo pela Contrarreforma nao significou uma perda das preocupagdes religiosas: o
que aconteceu foi que a época lhe recusou a solucdo religiosa, exigindo ou impondo, em seu
lugar, uma solugdo profana™’. Uma elucidagdo da visdo benjaminiana sobre este periodo
historico provém de uma comparagdo acerca da relagdo entre mundanidade e religiosidade no
Renascimento e no Barroco: se o primeiro se caracteriza pela livre interpretagdo da existéncia
perante a religido, o segundo ¢ definido pelo dogmatismo com o qual o espirito da época
desassociava a transcendéncia religiosa da vida mundana. Nas palavras de Benjamin:
“Confrontado com o Barroco, o Renascimento ndo surge como uma época de irreligido e
paganismo, mas como uma era de liberdade profana na vida da fé, enquanto o espirito
hierarquico da Idade Média, com a Contrarreforma, se impunha num mundo ao qual estava
vedado o acesso imediato a transcendéncia™®. Esta rentncia a intrusdo da transcendéncia no
mundo profano provocara uma alteragdo drastica nas soteriologias reformistas e
contrarreformistas, as quais gradualmente apartavam a salvag@o divina do dominio das ac¢des
humanas. A melancolia, assim, estaria vinculada a representacao da incapacidade humana de
modificar decisivamente a sua condigdo mediante a prdaxis. Desta maneira, o veredito de
vanidade atribuido as a¢gdes humanas era determinante para a configura¢do do faedium vitae

que perpassa o melancolico:

% BENJAMIN, 2016, p. 145.
% Idem, p. 75.
% Idem, p. 76.
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Que sentido teria a vida humana se nem a fé, como no calvinismo, precisava ser posta
a prova? Se por um lado a fé era nua, absoluta, eficaz, mas por outro as agdes humanas néo se
podiam distinguir? N&o havia resposta para isto, a ndo ser na moral dos humildes - “fidelidade
nas coisas pequenas”, “levar uma vida honesta” - que comegou a difundir-se por essa época e
se contrapunha ao taedium vitae das naturezas mais sofisticadas. Pois aqueles que meditavam
e iam mais fundo viam-se na existéncia como num campo de ruinas preenchido por ag¢des nido

concluidas e inauténticas”’.

O contraponto entre a conduta das classes sociais subalternas, por um lado, e a dos
intelectuais e regentes, por outro, ¢ um indicio de como a seculariza¢cdo da vida mundana
pode ter se aliado ao conformismo politico. Os mais humildes deveriam se resignar a crenca
burguesa de que a moralidade encontra-se no decoro, no asseio e na obediéncia as normas
constituidas, enquanto que as camadas mais autdbnomas e sofisticadas - os pensadores, artistas
e soberanos - se entregariam ao estupor do melancolico, que contempla as mazelas do mundo,
mas parece inapto a modificd-las. Comentando as implicagdes sociais legadas pelo
luteranismo, cuja doutrina da sola fide substituira a doutrina da salvagdo através das boas
obras pela condi¢ao suficiente da fé individual e subjetiva, Benjamin alega que “fazendo da
esfera mundana e politica o banco de ensaios de uma vida apenas indiretamente religiosa,
destinada a demonstracdo de virtudes burguesas, o luteranismo conseguiu efetivamente
enraizar no povo um forte sentimento de obediéncia ao dever, mas nos grandes provocou a

hipocondria™*®

. O principe Hamlet, uma das personagens mais emblematicas do Trauerspiel,
conjuga a disposicdo melancélica com as figuras do intelectual, do regente a até mesmo do
artista, se considerarmos que chega a conceber os versos de uma cena teatral no decorrer do
drama. Em uma passagem citada por Benjamin, o principe dinamarqués reflete sobre e acaba
por desafiar uma imagem da condi¢do humana que, embora revestida de racionalidade, ndo
lhe confere o poder de realizar agdes significativas: “O que ¢ um homem, / Se seu mais alto
bem e seu uso do tempo / E dormir e comer? Uma criatura, apenas isso. / De certo quem nos
deu essa fala tdo ampla / Que olha para o antes e o depois, ndo nos deu / Essa destreza toda,
essa razio divina / Pra que mofasse em vao™”.

Diante do empobrecimento da agéncia moral do ser humano, a disposi¢ao melancolica

promete o entorpecimento sensorial, de maneira semelhante ao efeitos das praticas de

anestética promovidas pela técnica contemporanea e inventariadas por Buck-Morss. E neste

5 Idem, p. 144.
%8 Idem.
% SHAKESPEARE, 2015, p. 151.
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sentido que Benjamin interpreta a retomada barroca do estoicismo e em especial da nocao de
apatheia, a qual designa a renlincia a paixao e ao sofrimento. De acordo com a tese de 1928,
o interesse do Trauerspiel pelos temas da filosofia estdica ndo ¢ motivado por um

“pessimismo racional”'®

, uma vez que nao se constitui como um exercicio sistematico de
autonomia. Ao invés disto, o barroco teria encarado a ascese estdica como uma
“desvitalizagdo dos afetos que provoca a mar¢ baixa das ondas que os faziam erguer-se no
corpo” e que “pode levar a que a distancia em relagdo ao mundo exterior se transforme em

alienag¢do em relagdo ao proprio corpo™”!

. Esta suspensdo da sensibilidade ¢ realizada pelo
bindmio complementar - luto (7rauer) e jogo (Spiel) - que da nome a esta forma dramatica.
Em primeiro lugar, o luto ¢ a disposi¢ao emergente da constatagdo que a vida inteira pode nao
passar de um esfor¢o vao que se encerra apenas com a morte, aquele que ¢ o mais impessoal
dos eventos da existéncia e que marca o liame entre a natureza e a histéria humana.
Assomado pelo luto, o melancolico refugia-se na esfera da aparéncia, buscando no teatro a
projecdo de uma realidade ilusoria na qual pode contemplar incélume a miséria da condigdo
humana. De acordo com Benjamin: “O luto ¢ o estado de alma em que o sentimento reanima
o mundo vazio apondo-lhe uma mascara, para experimentar um prazer enigmatico a vista
dele”'®. O drama-lutuoso tornava-se assim um jogo-lutuoso, no qual a comunidade europeia
encenava, com a maior minucia de detalhes sangrentos e para a satisfagdo de um prazer
escapista, as barbaries distintivas de seu periodo historico. Benjamin caracteriza o escapismo
que o publico buscava nas pecas do barroco através de uma passagem dos Pensamentos
(1670) de Pascal, na qual o proprio soberano ¢ descrito como um melancélico a procura de
distracao:

Nao ¢ bastante grande a dignidade real em si mesma para aquele que a possui para
torna-lo feliz pela simples visdo daquilo que é? Sera preciso diverti-lo desse pensamento como
ao comum dos homens? (...) Submeta-se isso a prova, deixe-se um rei a sos, sem nenhuma
satisfacdo dos sentidos, sem nenhuma preocupagdo no espirito, sem companhias e sem
divertimentos, pensar em si totalmente a vontade, e ver-se-4 que um rei sem divertimento ¢ um
homem cheio de misérias. Assim, evita-se isso cuidadosamente e nunca falta ao redor da
pessoa do rei muita gente que cuida de fazer com que o divertimento suceda aos negocios e

que fica a observar todo o seu tempo Ocio para fornecer-lhe prazeres e jogos de modo que ndo

haja nenhum vazio. Quer dizer que eles sdao cercados de pessoas que tém um maravilhoso

100 BENJAMIN, 2016, p. 145,
1 Idem, p. 146.
192 Idem, p. 144,
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cuidado para evitar que o rei fique sozinho e em estado de pensar em si, sabendo

perfeitamente que ele ficard miserdvel, muito embora seja rei, se pensar em si'®,
A ostentagdo tipica da arte barroca pode ser abarcada como uma forma de distracdo e
alheamento (Versunkenheit) para o melancolico. Esta ostentagdo pode ser notada no exagero
das construcdes linguisticas, no excesso de objetos de cena ou, deixando o ambito do drama,

99104 é uma

na infinitude de adornos. De qualquer modo, a “afinidade entre luto e ostentagao
caracteristica propria ao contexto social que envolve o barroco. No plano linguistico,
Benjamin identifica semelhangas entre o Trauerspiel € um dos movimentos da vanguarda
alema do século XX, o Expressionismo, evidenciando a correspondéncia entre os dois
periodos histoéricos. De acordo com Benjamin, ambas as expressodes literarias possuem uma
“tendéncia para o exagero” e “procuram por um maneirismo violento, mascarar a auséncia de

”105° N3o obstante, além da artificialidade de um formalismo

produtos literarios validos
estilistico, a linguagem destas literaturas também se assemelharia na descri¢do extremada de
temas violentos. Se a literatura expressionista se caracteriza pela exposi¢do ostensiva dos
traumas e deformidades promovidos pela industrializacdo e a repressdo burguesa, o drama
barroco se distinguira pela descricdo sanguinolenta das guerras, revoltas e usurpacdes que
acompanharam o absolutismo europeu. Neste contexto, Benjamin cita o comentario de
Wysocki sobre os dramas de Gryphius, dramaturgo do Trauerspiel, os quais sdo definidos do
seguinte modo: “Trata-se, como se disse por mais que uma vez, de pecas escritas por
carrascos para carrascos. Vivendo numa atmosfera de guerras, (...) eles desfrutavam ingénua

e brutalmente dos prazeres que lhe eram oferecidos™!*

. J& Opitz, poeta e homem de letras do
barroco alemao, descreve os temas afins a tragédia de seu periodo histérico como sendo
aqueles que tratam “da vontade régia, mortes violentas, desespero, infanticidios e parricidios,
incéndios, incestos, guerras e insurrei¢cdes, lamentagdes, choros, gemidos e coisas

semelhantes™'?’.

103 PASCAL, 2015, p. 79-80.

%4 BENJAMIN, 2016, p. 79.

195 Idem, p. 45.

196 Wysocki apud BENJAMIN, 2016, p. 43.
197 BENJAMIN, 2016, p. 56.
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CAPITULO 2.2: A HISTORIA COMO PALCO

O apreco pela narragdo destas barbaries se origina de um relacionamento peculiar
entre o drama barroco e a historiografia. Por um lado, os dramaturgos da época consideravam
a historia como a principal fonte, e talvez a inica legitima, para os enredos do Trauerspiel. O
eruditismo dos artistas alemdes levava-os a investigar minuciosamente os detalhes dos
eventos que tencionavam transpor para o palco. Segundo Benjamin: “Acreditava-se que o
drama tragico estava, de forma tangivel e concreta, no proprio curso da histéria, € que a Gnica
coisa necessaria era encontrar as palavras™'®®, Por outro lado, a propria historiografia barroca
tendia a considerar os eventos historicos como dramas tragicos'”, de modo que
Erdmannsdoffer ilustrara a postura lamentosa desses relatos como um “permanente torcer de
maos”''?. A situagdo devia-se em grande parte ao fato de que a narrativa da historia no século
XVII ainda ndo havia se emancipado integralmente da cronica medieval crista. Esta, por sua
vez, adotava uma postura teleoldgica que contemplava a histéria como uma via crucis que
percorria a trajetoria do sofrimento da humanidade, condenada a condicdo de criatura culpada
pelo pecado original, até a salvacdo dos justos mediante o Juizo Final. Neste sentido, o
cronista Otto von Freising declarava que “ndo descrevemos tanto uma sequéncia de agdes

»!1 e que suas cronicas continham “ndo tanto

como a sua miséria, a maneira da tragédia
historias, mas infelizes tragédias de calamidades mortais”''?. Ndo obstante a influéncia dos
cronistas cristdos e do teatro medieval de mistérios, o Trauerspiel recebera esta heranca de
forma secularizada, mantendo a fixagdo pelos martirios dos homens e eliminando, em
contrapartida, qualquer sugestdo de uma salvagdo divina latente no interior da vida profana. A
auséncia de uma perspectiva salvifica, combinada a turbuléncia dos conflitos e motins que
dividiam os estados europeus, langara o periodo barroco em um desespero moral motivado
pela aparente inépcia humana em transcender o império das opressdes vigentes. Nas palavras

de Benjamin:

enquanto que os mistérios e as cronicas cristdos ddo a ver a totalidade do processo

historico, o decurso da historia universal como historia salvifica, o drama de assunto historico

1% BENJAMIN, 2016, p. 57.

19 Benjamin corrobora a hipétese com a citagdo de Franz Joseph Mone, que afirma que “a histéria universal era
vista pelos cronistas como um grande drama tragico” (Mone apud BENJAMIN, 2016, p. 74.

10 Erdmannsdéffer apud BENJAMIN, 2016, p. 58.

"1 Otto von Freisingen apud BENJAMIN, 2016, p. 74.

Y12 Idem.

44



e politico posterior ocupa-se de uma parte apenas dos acontecimentos empiricos. A
cristandade ou a Europa esta dividida numa série de reinos cristdos cujas agoes historicas ja
ndo pretendem decorrer dentro do processo salvifico da historia. A afinidade do drama tragico

com o mistério ¢ posta em causa pelo desespero sem saida que parece querer ser a ultima

palavra do drama cristdo secularizado'"’.

Benjamin aspirou a extrair implicagdes positivas e politicamente emancipadoras da
secularizagdo da historiografia judaico-cristd especialmente nas teses de “Sobre o conceito de
historia” (1939). Neste ensaio, o pessimismo da cronica medieval, que apresentava a historia
como a acumulacdo exponencial dos sofrimentos humanos, servira como antidoto ao carater
mitico da doutrina do progresso. A teleologia secular do progresso postula um
aperfeicoamento gradual e invaridvel da condi¢do humana, impulsionado por fatores
impessoais ¢ independentes da acdo humana historicamente localizada, como o
desenvolvimento da razao e da tecnologia. Sob o ponto de vista da ideologia do progresso, o
fascismo deveria ser encarado como um estado de excegdo, isto €, como um desvio de
percurso, 0 que permitia mesmo a setores da social-democracia e do socialismo soviético
conviver com o nazifascismo mediante a dindmica do calculismo politico. Contra esta visao,
Benjamin revitaliza a historiografia barroca da opressdo humana, a qual “nos ensina que o

‘estado de exce¢do’ em que vivemos € a regra”''*

, possibilitando-nos compreender o fascismo
em continuidade com um itinerdrio de exploragao humana. Se o Trauerspiel ndo sugeria um
fim para a escalada da barbarie, Benjamin interpreta a revolugdo proletaria como uma versao
secularizada da salvacdo divina, capaz de criar o reino dos justos na Terra na forma de uma
sociedade sem classes. Deste modo, o proletariado aparece como “a ultima classe
escravizada, como a classe vingadora, que consuma a tarefa de libertagdo em nome das
geragdes de derrotados™"”. Benjamin acredita, no entanto, que a disposi¢do para a libertagdo
proletaria ndo seria efetivamente estimulada pelo ideal conformista dos “descendentes
libertados™''%, o qual legitima a desigualdade presente em nome de um hipotético progresso
futuro. Ao invés disto, o espirito da revolta deveria ser despertado por uma formulagio da

historia capaz de rememorar a “imagem dos antepassados escravizados™'!’, tarefa na qual

encontraria afinidades com a cronica medieval.

13 BENJAMIN, 2016, p- 75.
114 BENJAMIN, 2012c, p. 245.
"5 Idem, p. 248.

18 Idem.

"7 Idem.
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A tese de 1928, porém, ndo tende a acentuar a contribui¢do da historiografia barroca
para os fins da politica emancipatoria. O diagndstico benjaminiano a respeito da apropriagao
da historia pelo barroco pode ser esclarecido mediante um fragmento textual antecedente,
intitulado “Drama tragico e tragédia”. Neste escrito, Benjamin reitera a relevancia da
historiografia para o Trauerspiel, afirmando que a “apreensdo mais profunda do tragico
devera provavelmente partir, ndo apenas, nem tanto, da arte como da historia™''®, mas
alerta-nos para vinculagdo entre esta apreensdo da historia e uma concepgdo mecanicista de
tempo que emergia da ciéncia moderna. O filésofo afirma assim que “ao secularizar-se a
histéria no palco segue-se a mesma tendéncia metafisica que, pela mesma época, levou a
descoberta do calculo infinitesimal”'!®. Esta tendéncia manifesta-se na inclinacdo para
compreender a natureza do tempo através das relacdes espaciais entre os objetos: em outras
palavras, “o dinamismo do processo temporal ¢ captado e analisado numa imagem espacial”
120~ A ilustracdo que exemplifica esta situagdo & aquela que restringe o tempo ao
deslocamento espacial dos ponteiros do reloégio, o qual pode ser utilizado como medida para
quantificar outros deslocamentos espaciais simultaneos. Deste modo, o tempo mecanico
determina apenas a ‘“possibilidade de transformagdes espaciais de uma certa grandeza e
regularidade - concretamente, do andamento dos ponteiros do reldégio - durante as

»121 Nestas linhas, o

transformagdes espaciais simultaneas de uma estrutura complexa
mecanicismo confundia a transitoriedade do tempo com a simultaneidade do espago,
permitindo que os eventos temporais fossem tanto quantificados quanto analisados segundo
leis causais. Em contrapartida, Benjamin incita-nos a pensar no evento temporal como uma
ruptura com tudo que lhe antecede e sucede. Este registro temporal, que ¢ denominado de

“tempo messidnico™'*

, seria o unico capaz de incluir em si a possibilidade de uma decisao
humana verdadeiramente significativa, isto €, aquela que ndo ¢ determinada integralmente
pelos eventos do passado e que € capaz de transformar os rumos do futuro. A descontinuidade
do tempo historico estaria manifesta tanto nos mistérios medievais, na figura do Juizo Final,
quanto na tragédia grega, na forma de uma “morte sacrificial que inaugura uma nova

comunidade, no espirito de uma justi¢a vindoura™'*.

"8 Idem, p. 261.
"9 Idem, p. 91.

20 1dem, p. 261.
2 Idem, p. 261.
22 Idem, p. 262.
2 Idem, p. 115.
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O drama barroco teria adotado a tendéncia vigente de espacializagdo do tempo
histérico e este movimento seria simultaneo aquele que eliminara a finalidade salvifica, a
ruptura divina com a histéria corrente, de seus enredos. Ambos os deslocamentos se
intercruzam na fixagao barroca pela condicao terrena dos homens, a qual € atingida através de
uma despersonalizacdo que transforma os seres humanos em aderegos cénicos do palco,
desprovidos de autonomia e submetidos a um destino cego e impessoal. Neste sentido,

Benjamin acompanha os contornos historicos do percurso do drama moderno:

Nesta, como em outras esferas da vida do Barroco, ¢ determinante a transposi¢ao dos
dados originalmente temporais para uma simultaneidade espacial figurada, que nos permite
penetrar na estrutura intima desta forma dramatica. Enquanto que a Idade Média acentuava a
precaridade do acontecer histérico e a transitoriedade da criatura como estagdes de um
percurso salvifico, o drama tragico alemio mergulha inteiramente na desolacdo da condigéo
terrena. Se nele existe redengdo, ela esta mais nas profundezas deste proprio destino do que na

concretizagdo de um plano soteriologico divino'**

O mergulho na condicao terrena dos homens ¢ ilustrada pelo Trauerspiel através dos
artificios que hipostasiam a existéncia como um jogo ou uma encenac¢ao. Tanto o jogo quanto
a encenacdo, que se reunem no duplo sentido do termo Spiel/, podem ser caracterizados pela
repeticdo de uma atividade, a qual ndo possui um fim transcendente a nao ser o de entreter os
envolvidos. Como ilustragdo desta percep¢ao sobre a condigdo humana, vale aqui como a
maxima shakespeariana de que “o mundo ¢ um palco e todos os homens e mulheres sdo na
verdade atores™®. Como pegas de um tabuleiro, as personagens do drama barroco tornam-se
aderecos cénicos e o proprio Trauerspiel pode ser compreendido a luz do teatro de fantoches
126, Assim, Benjamin compara a personagem do soberano, incapaz de realizar decisdes
autonomas, com o “rei dos baralhos de cartas” e a complei¢do fisica dos atores com a

“rigidez do fantoche”'?’.

Nao s6 os seres humanos adquirem o estatuto de objetos
inanimados, como estes passam a exercer um papel importante e inaudito nos enredos. A
“veemente exterioridade” da morte de Hamlet, alvejado por um florete envenenado em uma
competicdo de esgrima, seria um exemplo de como os “aderegos ominosos”'** de cena

passam a influenciar o destino das personagens. Este destino, por sua vez, ndo deve ser

24 Idem, p. 77.

125 SHAKESPEARE, 2011, p. 54.

126 BENJAMIN, 2016, p. 127: “¢ inconcebivel que qualquer repertdrio desses teatros de fantoches nio tenha tido
pontos de contato com estas pegas”.

127 BENJAMIN, 2016, p. 128.

28 Idem, p. 141.
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compreendido como a ordenagdo divina dos acontecimentos, mas sim como o império do
acaso sobre vidas que ja ndo possuem a autonomia como fator de distingdo em relacdo aos
objetos ordinarios. Segundo Benjamin: “O acaso, entendido como decomposi¢do dos
acontecimentos em elementos fragmentarios e coisificados, corresponde plenamente ao
sentido do aderego teatral”'®. Se a nogdo de que os seres humanos sdo regidos pelo acaso era
uma licdo muito ardua, os dramaturgos do barroco amenizavam o seu peso com a imagem
mais ludica, mas nao menos assombrosa, da vida como um jogo, conforme explicita o trecho
de Lohenstein:

Transcorre para os mortais a sua vida inteira

A partir de uma infancia que com jogos comecou,

E com jogos vaos chega a hora derradeira.

Tal como a antiga Roma com jogos celebrou

O dia em que Augusto nasceu; pompa encenada

Leva também o morto a ultima morada....

.... Precipita-se para a tumba o cego Sansdo;

Nao é mais que um poema o nosso tempo breve,

Um jogo em que uns entram em cena, outros se vao;

Com lagrimas comeca, com pranto seu fim escreve.

Depois de morto até, brinca o tempo com o homem

E a podridao, os vermes, nossos corpos consomem!*°

Emblemas da despersonalizacdo humana, os aderegos de cena transformavam-se em

alegorias das paixdes e demonstravam o poder destas sobre os homens. Em EIl mayor
monstruo del mondo (1637) de Calderén, o ciime ¢ a emog¢do que governa as agdes do
protagonista Herodes e ao final toma a forma alegorica do punhal. Assim, quando Herodes
apunhala acidentalmente sua esposa Mariene, mesmo apds ter descoberto sua inocéncia,
podemos concluir que ndo ¢ Herodes, mas o ciiime coisificado em punhal, quem
deliberadamente articula a agdo fatal. Benjamin afirma entdo que “ndo ¢ Herodes que mata a
esposa por ciume, ¢ através do ciime que ela encontra a morte” e que o destino manipula
Herodes assim como ‘se serve do punhal para provocar a desgraga e como prentncio dela”"'.
E verdade, no entanto, que nem todos os arquétipos do Trauerspiel mostram-se vulneraveis

ao jugo das paixdes. A personagem do intriguista, do conselheiro do rei, por exemplo, ¢

detentor de um saber a respeito do afetos humanos que lhe permite manipula-los assim como

29 Idem, p. 137.
130 Lohenstein apud BENJAMIN, 2016, p. 80.
31 Idem.
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o coreografo ordena os aderecos do palco. De acordo com Benjamin: “Em contraste com um
desenvolvimento temporal e descontinuo proprio da tragédia, o drama tragico desenrola-se no
continuo do espago - podiamos, por isso, chamar-lhe coreografico (...) O organizador do seu
enredo, o antecessor do coredgrafo, é o intriguista”'*> Mais uma vez, Benjamin encontra um
correspondente historico-cultural para este componente do drama barroco: no caso, as
artimanhas do intriguista correspondem a ciéncia dos afetos encontrada na doutrina politica
do maquiavelismo. Neste contexto, Benjamin ilustrar o saber do cortesdo com uma passagem
da obra de Dilthey a respeito da nova concepgao antropologica demarcada por Maquiavel:

Magquiavel fundou o pensamento politico nos seus principios antropoldgicos. A

uniformidade da natureza, a for¢a da animalidade e dos afetos, sobretudo do amor e do medo,
a sua auséncia de limites - sdo estes os principios sobre os quais tem de se fundar todo o
pensamento ¢ toda a acdo politicos consequentes e a propria ciéncia politica. A imaginac¢do
positiva do estadista, assente em fatos, tem o seu fundamento nestes conhecimentos, que
entendem o homem como uma for¢ca da natureza e ensinam a dominar os afetos através da

mobiliza¢do de outros afetos'®.

O trecho evidencia duas nogdes complementares e fundamentais para a nova
concepcdo de ser humano que emergia neste periodo historico de transicdo. Em primeiro
lugar, o homem ¢ visto como uma “for¢ca da natureza”, cujo comportamento é regido por
principios naturais uniformes, os quais podem ser delineados por um saber empirico sobre as
paixdes humanas. Em segundo lugar, denota-se que, embora os homens ndo possam se tornar
imunes ao jugo das paixdes, eles podem aprender a dominar os efeitos de uma emogao
através da mobilizacdo de outras, possibilitando a manipulacdo da conduta humana por meio
de uma ciéncia natural que se torna a pedra basilar da politica. Benjamin postula o exercicio
da dominacdo como o denominador da politica setecentista em uma passagem que ilustra o
jogo dos afetos do intriguista, dado que combina a frieza do intriguista com a ardente febre
pelo poder: “O espirito - € esta a tese do século - mostra-no poder; o espirito ¢ a capacidade
de exercer a ditadura (...) A sua pratica corresponde um desencantamento com o curso do
mundo, cuja frieza s6 ¢ comparavel em intensidade com a febre ardente da vontade de poder”
134 A presenga da apatia emocional e da sede de poder também se conjugam em outra figura
arquetipica do barroco, a do soberano, mas somente para se desagregarem em uma erup¢ao

final de descomedimento que atualiza a hybris grega. Com os artigos galicanos de 1682,

32 BENJAMIN, 2016, p. 95.
133 Dilthey apud BENJAMIN, 2016, p. 95.
¥ BENJAMIN, 2016, p . 95.
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promulgados pela assembleia eclesiastica francesa e determinando o afastamento da Igreja
em relacdo as decisdes monarquicas, o soberano passa a ocupar isoladamente o centro do
poder estatal, posi¢do que legitima a “comparac¢do do principe com o Sol”'** que governa
individualmente o céu diurno. A condi¢do terrena do rei e o carater absoluto de seu poder
geram uma contradicdo que com frequéncia afere instabilidade ao seu trono, como
evidenciam ndo so as turbuléncias do periodo como também a preméncia do tiranicidio nos
debates do pensamento politico-juridico do periodo setecentista. O contraste entre a
grandiosidade e a fragilidade do soberano do Trauerspiel culminavam geralmente em uma
derradeira medida de excecdo que acabava por arrastd-lo a ruina: assim, os dramas tragicos
do barroco “mostram de forma clara o que fascinava as pessoas da época: o soberano do
século XVII, a criatura no seu auge, irrompendo na loucura como um vulcao para se destruir
arrastando consigo toda a sua corte”'*®.

A reflexdo de Benjamin acerca do tirano barroco ¢ motivada pelas circunstancias
politicas de sua contemporaneidade, preenchidas pelo autoritarismo da Republica de Weimar
e pela iminente ascensdo do nazifascismo. O tom extemporaneo da andlise benjaminiana ¢
corroborado pela alusdo a teoria do Estado de Excecdo de Carl Schmitt, o qual tencionara
elaborar uma justificacdo moderna ao poder ditatorial nos termos de um registro
teologico-politico. Em sua Teologia Politica (1922), Schmitt critica as tentativas modernas de
eliminar a figura do soberano através da construcdo de uma estrutura administrativa fundada
na obediéncia as normas gerais do direito. O problema, para o autor, situa-se na incapacidade
destas normas gerais de decidir sobre um caso excepcional, aquele “ndo circunscrito na
ordem juridica vigente” e que abrange um “perigo a existéncia do estado™*’. Nesta situa¢do
de emergéncia, acredita Schmitt, apenas o soberano, cuja figura personalistica “se situa

externamente 4 ordem legal vigente'®

, seria capaz decidir sobre as agdes excepcionais
necessarias a defesa do Estado, mesmo que estas representem ‘“a suspensdo total da
Constitui¢do”"*’. Em resumo, a posi¢do limitrofe do soberano, que pode tornar-se detentora
de poderes absolutos, ¢ justificada pelo argumento de que ¢ ele quem “decide sobre o estado

de excecdo”!*,

38 Idem, p. 62.

136 Idem, p. 66.

87 SCHMITT, 1996, p. 88.
138 Idem.

% Idem.

140 Idem, p. 87.
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A referéncia a teoria de Schmitt torna-se explicita quando a tese benjaminiana de
1928 passa a debater o arquétipo do tirano do Trauerspiel. De acordo com Benjamin, o
conceito barroco de soberania “desenvolve-se a partir da discussdao do estado de excecao,
considerando que a mais importante funcdo do principe ¢ impedi-lo. Aquele que exerce o
poder estd predestinado de antemdo a ser o detentor de um poder ditatorial em situagdes de

excecdo provocadas por guerras, revoltas ou outras catastrofes”'!.

Em contraponto a
abordagem decisionista de Schmitt, a caracterizagdo benjaminiana do barroco acentua a
emergéncia de uma concep¢do mecanicista de conduta humana, a qual ¢ considerada como
determinada por causas naturais ou mesmo pelo acaso. Pecas do tabuleiro do destino, as
personagens do Trauerspiel sdo vitimas de suas paixdes e de um mundo material que os
encaminha a uma decadéncia desprovida de salvag¢do divina. Assim, o que nelas se evidencia
“ndo ¢ tanto aquela soberania que transparece nas formas estoicas do discurso, mas antes a
arbitrariedade brusca de um vendaval dos afetos que pode mudar a qualquer momento™'*>, No
mesmo enquadramento adentra a figura do soberano, com a Unica exce¢dao de que as suas
desmedidas afetam potencialmente todo o conjunto de seus suditos. Observe-se que Benjamin
afirma que aquele que det¢ém um poder ilimitado estd determinado de antemao (dafiir
bestimmt) a cometer medidas de excec¢do, sugerindo que a propria estrutura da soberania
absolutista ja predispde o monarca a desmesura e ao abuso da lei, independentemente das
circunstancias de fato. Alids, o soberano esta predisposto a agir desproporcionalmente, dado
que a sua posi¢ao de poder absoluto ndo se adequa a sua condi¢do criatural e imperfeita.
Assim, o soberano barroco “torna-se vitima da despropor¢do entre a dignidade hierarquica

desmedida de que Deus o investiu e a sua humilde condigdo humana”'®.

Afrontado pela
inadequacao entre as suas faculdades e o seu encargo, o principe do Trauerspiel logo conclui
que nenhuma decisao estara a altura da sua tarefa. Acreditando ser incapaz de transcender a
natureza contingente de sua condi¢do terrena, o soberano tendencialmente opta pela
indecisdo. Conforme Benjamin: “O principe, cuja pessoa ¢ depositaria da decisdo do estado
99144

de excecdo, demonstra logo na primeira oportunidade que ¢ incapaz de tomar uma decisao

. Sua indecisdo, no entanto, ndo implica necessariamente em um ceticismo moral, mas

41 BENJAMIN, 2016, p. 60.
2 Idem, p. 66.
3 Idem, p. 66.
144 Idem, p. 66.
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significa geralmente, o que se configura como a alternativa mais ameagadora, uma sujei¢ao

ao destino que lhe enreda.
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CAPITULO 2.3: DESTINO E CULPA NATURAL

Podemos entrever a importancia da nocdo de destino, no que tange aos estudos
benjaminianos anteriores a formulag¢ao do projeto das Passagens, pela reapari¢do do tema em
ao menos trés trabalhos deste periodo: 4 origem do drama barroco (1928), “As afinidades
eletivas de Goethe” (1922) e “Destino e carater” (1919). No ultimo, Benjamin dedica-se em
afastar a nogdo de destino da esfera de conceitos religiosos. Uma vez que a ideia de destino
envolve a pré-determinagdo de toda uma historia pessoal, ela ndo poderia ser subsumida a
esfera de influéncia da religido, uma vez que nesta seriam impraticaveis os conceitos que nao

vislumbram “nenhuma via pensavel de libertagdo™'*.

Nesta assercdo estd implicita a
perspectiva benjaminiana da religido como um discurso a respeito da salvagdo e libertacao
humanas, que se contrapde ao dominio do mito como aquele que subordina a vida humana a
acdo ciclica e repetitiva de forgas impessoais. Em “Destino e carater”, a fungcao mitologizante
do destino sé se deixa compreender no ambito do condicionamento que as instituigdes sociais
impdem sobre a conduta e, mais especificamente, no interior da “ordem do direito”, a qual ¢
definida como “um residuo do plano demoniaco na existéncia humana”'**. Benjamin se
refere, em primeira instancia, ao poder institucional legado ao direito de, através da
condenagdo, determinar o futuro do culpado, estabelecendo assim o seu destino. Em segundo
lugar, o filésofo alude ao cardter individualizante do direito, o qual julga a culpa de um
individuo sem considerar as circunstancias gerais que o levaram a cometer o crime. Citando
uma frase atribuida a Goethe, “Vocés fazem do pobre um culpado”'*’, Benjamin recrimina a
parcialidade do direito e o distingue do “reino da justiga”'*® biblico, o qual libertaria a
humanidade de todo tipo de serviddo. A conclusdao de “Destino e carater” ¢ a de que a culpa,
a divida que arrasta uma existéncia até o seu destino fatidico, ndo € anterior ao julgamento do
direito, mas ¢ outorgada pelo juiz que condena um individuo as amarras do destino. Nas
palavras de Benjamin:

O destino se mostra porquanto quando se considera a vida de um condenado, no

fundo, uma vida que primeiro foi condenada e por isso se tornou culpada. Goethe condensou

45 BENJAMIN, 2013, p. 93.

46 Idem

47 Goethe apud BENJAMIN, 2013, p. 94.
48 Idem, p. 93.
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estas duas frases nas seguintes palavras: ‘Vocés fazem do pobre um culpado’. O direito ndo

condena ao castigo, mas a culpa. Destino é o nexo de culpa do vivente'®.

A correlagdo entre destino e culpa ¢ aprofundada pela tese de 1928 sobre o
Trauerspiel. Em A origem do drama barroco, Benjamin vincula a concep¢do de uma
pré-determinacdo da existéncia, destinada a uma jornada de servitude e sofrimento, ao
desaparecimento da finalidade salvifica da historia no contexto socio-cultural do Barroco.
Consoante Benjamin: “o destino s6 se torna inteligivel como categoria histérico-natural no
espirito da teologia restauracionista da Contrarreforma”*®. Sob a égide de um destino que
condena o homem a miséria de uma condi¢do terrena imutavel, ndo podemos considerar a
culpa como a consequéncia de uma decisdo moral, uma vez que os agentes ja ndo sdao
integralmente responsaveis por sua conduta. Desta maneira, a culpa moral deve ser

distinguida da “culpa natural”""

, aquela que nao decorre do exercicio da vontade humana,
mas sim da submissdo dos homens aos destino. A culpa natural se identifica assim com a
no¢do de pecado original, a qual condena os homens por um crime que nunca cometeram.
Portanto, somente quando os seres humanos renunciam a decisao moral, podem eles ser
considerados como naturalmente culpados e assimilados a necessidade causal do destino. De
acordo com Benjamin: “o cerne da ideia de destino ¢ antes a convic¢ao de que a culpa - neste
contexto, sempre a culpa da criatura, isto €, em termos cristdos, o pecado original, e ndo o
erro moral de quem age - desencadeia, ainda que através de manifestacdo fugidia, a
causalidade como instrumento de uma série de fatalidades incontrolaveis”'*. No entanto, a
relacdo entre a culpa natural e a subtragdo da vontade humana em um mundo secular
governado pela intangibilidade das normas sociais e das leis naturais seria plenamente
explorada apenas no ensaio de 1922, “As afinidade eletivas de Goethe”.

Em seu ensaio sobre As afinidades eletivas, Benjamin desafia uma determinada
espécie de interpretagao do romance que havia adquirido o estatuto de convengao, reduzindo
a tematica da obra a um julgamento moralista. Para que possamos compreender melhor o
problema, ¢ necessario descrever sumariamente o enredo da narrativa goethiana. A historia se

desenvolve ao redor de um casal, Eduard e Charlotte, os quais, apos o término de seus

respectivos casamentos de conveniéncia, selam a sua unido matrimonial decididos a viver de

9 Idem, p. 94.

%0 Benjamin, 2016, p. 133.
¥ Idem, p. 135.

52 Idem, 133.
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maneira comedida em uma propriedade no campo. Uma primeira decisdo importante no
casamento surge quando Eduard planeja convidar um amigo de longa data, que responde pela
alcunha de Capitao, para morar na propriedade, uma vez que o estimado companheiro havia
se retirado de suas atividades no exército e ndo encontrava mais ocasido para o exercicio de
suas eximias habilidades de administragdo. A principio relutante com a introdug¢do de mais
uma pessoa na convivéncia do casal, Charlotte consente com a resolucao do marido, embora
com a ressalva de que sua sobrinha Ottilie também passe a compartilhar do ambiente
bucdlico. Nao tarda até que uma afeicdo natural enlace Eduard e Ottilie, assim como
Charlotte e o Capitdo, em paixdes amorosas. Os dois novos casais mantém em suspenso as
suas intengdes, receosos com o prejuizo que seria causado pela extingdo do casamento dos
anfitrides, mantendo contudo a promessa de acalentar no futuro o seu desejo. Eventualmente,
a hesitacdo das quatro personagens e o desespero provocado pela inconclusdo da situagao
acaba levando a um fim tragico, o qual culmina com a morte acidental do filho de Charlotte,
o suicidio de Ottilie e a determinag¢ao de Eduard de seguir o mesmo fim de sua amada.

Em seu artigo, “Character, Silence and the Novel: Walter Benjamin on Goethe’s
Elective Affinities” (2002), Leacock identifica algumas das principais interpretagdes do
romance, atribuindo aos intérpretes um impeto de julgar o fim tragico da narrativa como
“retratando ou a virtude recompensada ou o vicio punido”m, isto ¢, reduzindo o destino das
personagens a calculos morais simplistas, frequentemente embasados nas normas sociais
correntes acerca do casamento e da sexualidade. Esta via interpretativa, no entanto,
encontrava um obstaculo no fato de os amantes da histéria nunca chegarem a consumar sua
paixdo, de modo que nenhuma transgressao moral ¢ efetivamente cometida. Esta dificuldade
teria levado os leitores do romance a concentrarem seus esforcos de exegese na figura de
Ottilie, a jovem que, consumida pela culpa diante da morte do filho de Charlotte e pelo temor
de tornar-se a responsavel pela infelicidade de um matrimdnio, acaba por gradualmente
renunciar a vida, até finalmente morrer por inani¢cdo. Benjamin aponta a leitura de Friedrich
Gundolf, autor de uma biografia de Goethe, como a representante maxima de uma leitura
moralizante do romance. Gundolf interpreta “o final do romance como uma santificagdo. A
destacada passividade de Ottilie ¢ explicada como sendo natural para uma mulher. De fato,

como um tipo ideal de feminilidade” . A rentincia de Ottilie a vida, precedida por uma

153 LEACOCK, 2002, p. 278, tradugdo nossa.
154 Idem, p. 279.
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abdicacdo da fala ¢ da alimentacdo, era considerada um triunfo moral sobre as inclinagdes
sensiveis, de modo que o encerramento do romance, apesar de funebre, representaria de modo
mais ou menos enviesado a virtude recompensada.

A andlise de Benjamin de “As Afinidades Eletivas” compreende, entre outros
componentes, uma andlise no elemento moral do romance e, neste sentido, ndo representa um
rompimento total para com a tradi¢do exegética do romance. A diferenca, no entanto, esta no
sentido da abordagem benjaminiana, a qual pode ser esclarecida através da aplicacdo do
conceito aristotélico de carater. Em sua poética, Aristoteles define o conceito de cardter em
referéncia a capacidade humana de realizar decisdes morais (prohairesis): “O carater ¢ aquilo
que revela qual a decisdo moral (como naqueles casos em que nao ¢ claro se uma pessoa
aceita ou recusa) e, por isso, nao possuem carater as palavras nas quais, quem fala, ndo aceita
nem recusa coisa alguma”lss. O carater, portanto, ¢ o elemento da pega tragica que revela uma
aptidao ética através de um tipo particular de decisdes: aquelas que indicam a recusa ou a
aceitacdo de algo, mas apenas nas situagdes em que a op¢ao por uma das alternativas ndo €
obvia. O conceito de carater ndo ¢ equivalente ao de personagem ficticia, de modo que
Aristoteles pode afirmar que “ndo haveria tragédia sem agdo, mas poderia haver sem
caracteres. As tragédias da maior parte dos poetas modernos nao tém caracteres” .
Compreendemos, com isso, que o carater ndo ¢ um requisito indispensavel para a composi¢ao
de uma tragédia, isto ¢, uma peca tragica pode conter personagens que nao realizam decisdes
morais. Isto ndo significa que as personagens sem carater sejam viciosas ou imorais, mas
apenas que a sua faculdade de decidir moralmente ndo ¢é exercida durante o enredo.
Aristoteles acrescenta inclusive a possibilidade, a qual j4 se tornara pratica entre os
dramaturgos de sua €poca, de tragédias nas quais o carater se encontra absolutamente ausente,
embora ndo possamos determinar quais sdo os “poetas modernos” a que o filésofo se refere.

A nocao aristotélica de carater, conforme a tese expressa por Leacock, ird embasar a
analise benjaminiana acerca do elemento moral na narrativa de Goethe. O ensaio sobre as “As
afinidades eletivas” evidencia que a capacidade das personagens de realizar decisdes sera
uma peca-chave para a compreensdo do destino tragico do romance. Neste ponto, Benjamin

realiza uma distincdo entre escolha (“Wahl”) e decisdo (“Entscheidung”). A primeira se

155 ARISTOTELES, 2008, p. 50, tradugdo modificada. A tradugdo de Ana Maria Valente traduz “prohairesis”
apenas como “decisdo”, de que modo optamos por incluir o termo “moral” para destacar o sentido ético do
termo. Sobre isto, consultar o artigo de Chamberlain, “The meaning of prohairesis in Aristotle’s Ethics” (1984).
156 Idem, p. 49.
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revela quando a agdo humana ¢ determinada por uma cadeia de causas e efeitos em constante
repeticdo. A repeti¢do pode ser promovida tanto pela lei natural, como denota a submissao da
vida humana ao dominio das paixdes, quanto pela lei civil, através dos imperativos ordenados
pelas normas sociais. A escolha ndo é propriamente ética e, ao contrario, situa-se no campo
da vida mitica ou natural do homem, representando sua subordinagdo ao destino. Segundo
Benjamin, “Toda escolha, considerada a partir do destino, ¢ ‘cega’ e conduz, cegamente, a
desgrag:a”157. A escolha ¢ descrita como “cega” porque ela nao apresenta o ser humano como
causa de sua agdo, sendo esta determinada por agentes exteriores. No caso do romance, a
escolha pela fidelidade conjugal ndo ¢ determinada pelo vinculo amoroso do casal, mas
meramente pela subordinacdo a uma norma juridica. Contrariando as interpretagdes
anteriores, Benjamin afirma que Goethe ndo pretendia destacar a gloria de um casamento que
sobreviveu apesar das intempéries, mas “mostrar aquelas forcas que dele nascem no processo
de seu declinio. Mas estas forcas sdo certamente os poderes miticos da lei, e neles o
casamento ¢ apenas um naufradgio cuja execu¢do nao foi por ele decretada”"". O proprio
termo “Wahl” se encontra no titulo do romance, “Die Wahlverwandtschaften”, o qual se
serve de uma expressao da quimica, que descreve a afinidade natural e compulsoria entre
duas substancias organicas. A propria narrativa flerta com a ideia de que as paixdes que
separam os rumos das quatros personagens sejam fruto de uma afeicdo cuja origem ¢
biologica e independente da vontade das pessoas em questdo. Mais uma vez, constatamos que
as acoOes das personagens do romance habitam o reino da pura escolha, no qual a capacidade
decidir moralmente se esvaiu completamente.

A decisdo moral, por sua vez, se caracteriza pelo rompimento com a cadeia de
repeticdes que envolve a vida natural e mitica do homem. Segundo Benjamin, “a escolha ¢
natural e pode até ser elemental, a decisdo ¢ transcendental” . A decisdo ¢ transcendental
porque nela o ser humano torna-se a condi¢do de possibilidade de suas proprias agoes,
superando a influéncia dos agentes externos. Isto ndo significa, no entanto, que a decisdo
moral represente o exercicio de uma liberdade irrestrita, mas sim que a demonstracdo de
carater indica a responsabilidade humana frente a todas as circunstancias que o acaso impdem
ao resultado de suas a¢des. Quando renuncia a decisdo moral, a vida humana se entrega ao

somatorio de coincidéncias casuais que constituem o destino. O destino se evidencia na obra

ST BENJAMIN, 2009a, p. 34.
158 Idem, p. 21.
159 Idem, p. 103.
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tragica quando mostra que o resultado das agdes humanas ¢ determinado por uma séries de
acidentes imprevisiveis, os quais escapam a providéncia das personagens. Torna-se relevante,
entdo, a questdo acerca da possibilidade de culpabilizar personagens cujas agdes foram
condicionadas pelo destino. A resposta de Benjamin ¢ afirmativa: aqueles submetidos ao jugo
do destino podem ser culpabilizados, mas a culpa que carregam ndo ¢ moral, uma vez que
nao cometeram uma falha moral, mas sim uma culpa natural, caracterizada pela auséncia de
decisdo. De acordo com Benjamin, comentando a responsabilidade das personagens do
romance goethiano sobre o seu destino tragico: “Nao se trata aqui de culpa moral (...) mas
sim de culpa natural, na qual os homens incorrem ndo por decisdo e a¢do, mas sim por suas
omissdes” . Estabelece-se assim o vinculo entre culpa natural e destino: “o destino (...) de
desdobra de maneira irresistivel. Destino é a correlagdo de culpa do vivente” . E por este
motivo que a rentncia a vida de Ottilie ndo pode ser caracterizada como um emblema de
moralidade, mas sim como sintoma de uma vida corroida pela culpa e tragada pelo destino,
uma vez que a “existéncia de Ottilie, que Gundolf chama de sagrada, ¢ uma existéncia
dessacralizada, e isso nem tanto por ter pecado contra um casamento em ruinas, mas antes
pelo fato de, subjugada até a morte no aparecer e no devir de uma violéncia fatidica, ir
levando a vida na indecisdo” .

Concluimos assim que a decisdo ¢ uma pega-chave da andlise benjaminiana do
elemento moral de “As afinidades eletivas”. A nocdo de que a decisdo pode ser utilizada
como critério para o ajuizamento sobre a moralidade de obras tradgicas provém da poética
aristotélica e, mais particularmente, do conceito de carater. Tendo em vista o direcionamento
da leitura benjaminiana acerca do romance, Leacock define que a narrativa de Goethe deve

ser considerada uma tragédia sem caracteres:

O individuo humano, tido como tal, pode ser compreendido por um lado como uma
locagdo temporaria para impetos e forgas cujas origens residem fora dela e de qualquer
intengdo humana; por outro lado ele pode ser compreendido como sendo a origem da decisao
humana e responsavel. De acordo com a leitura benjaminiana, as figuras principais do
romance de Goethe possuem o primeiro estatuto, ¢ ndo o segundo. Eduard, Charlotte, o

Capitdo e Ottilie carecem de qualquer sentido de decisdo e conhecem apenas a escolha.

10 Idem, p. 32.
151 Idem, p. 21.
12 Idem, p. 85.
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Carecendo de um sentido para a decisdo, elas também, segundo a defini¢do adaptada por
Benjamin de Aristoteles, sdo desprovidas de caréter.

Como expressdo cultural, a elaboracdo de uma forma dramadtica desprovida de um
componente essencial, a decisdo deliberada, ¢ sinal de uma precarizacdo da agéncia moral
humana. A pergunta que se coloca, tanto no ambito da composicao artistica quanto no da
rememorag¢do das experiéncias de uma vida, €: como contar histdrias relevantes sobre seres
humanos sem considera-los como responsaveis pelas suas proprias a¢des? Um desafio
semelhante fora enfrentado pelos combatentes da Primeira Guerra Mundial, vitimas de uma
guerra de trincheiras e armas quimicas que oferecia poucas oportunidades para a decisao
humana deliberada. Em O Narrador, Benjamin considera o mutismo traumatico dos soldados
como um sintoma de um fendmeno mais geral, uma crise do compartilhamento de
experiéncias que se difundia sobre a sociedade europeia. Um antidoto para esta crise ¢
encontrado em uma reflexdo critica sobre a narrativa oral, a forma de expressdo cultural
nascida das experiéncias comuns dos trabalhadores manuais. Se no primeiro capitulo
observamos uma continuidade perversa, ¢ no segundo uma descontinuidade abrupta e
traumatica com a experiéncia religiosa, a secao final da dissertagdo buscara uma sintese
harmonica entre sagrado e profano no oficio do narrador oral. Herdeira da cronica cristd e do
conto de fadas, a narrativa oral concretizara uma comunidade secular mediante a transmissao

de modelos de conduta referentes aos problemas praticas da existéncia mundana.

16 LEACOCK, 2002, p. 284.
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CAPITULO 3: A COMUNIDADE DA EXPERIENCIA SECULAR

A historiografia benjaminiana das formas da épica nos apresenta uma complexa
genealogia, na qual as modalidades da narrativa podem tanto denotar afinidades
transgeracionais entre si quanto gerar como sucedaneos herdeiros disparatados ou
dessemelhantes. O ensaio de 1936, “O narrador: consideragcdes sobre a obra de Nikolai
Leskov”, postula um parentesco insuspeitado entre o narrador oral e o cronista medieval. De
acordo com Benjamin, eles compartilham entre si uma abordagem de compreensdo dos
eventos narrados que se caracteriza pela interpretagdo, € ndo pela explicagdo. Ambos
libertam-se do “6nus da explicagdo verificavel”, assim como da preocupagdo com o

“encadeamento exato de fatos determinados’'®*

, € dedicam-se a exegese de seus relatos, os
quais transformam-se em modelos historiais passiveis de transposi¢do para a circunstancia de
vida do leitor ou do ouvinte. Se o cronista medieval se despe das exigéncias explicativas do
historiador porque interpreta o significado do evento narrado perante um plano teoldgico de
salvacdo, a postura exegética do narrador oral ¢ motivada por razdes tendencialmente
profanas.

Constituida gradualmente ao longo dos séculos pela experiéncia compartilhada dos
trabalhadores manuais, a narrativa oral ¢ uma forma da épica que carrega sempre consigo um

“senso pratico™'®,

Motivado por este interesse, o narrador oral exime-se do fardo de
investigar a conexdo causal dos fatos relatados para, em compensagdo, transforma-los em
paradigmas de conduta generalizdveis que, em ultima instancia, visam a obtencdo da
felicidade terrena. A promessa de felicidade, que Adorno postulara como o tesouro escondido
da filosofia benjaminiana'®, aparece no ensaio de 1936 como componente da associagdo

entre a narrativa oral e outra forma da épica, o conto de fadas. “O primeiro narrador

verdadeiro é e continua sendo o narrador de contos de fadas”'®’. O conto de fadas teria

164 BENJAMIN, 2012b, p. 226.

185 Idem, p. 216.

86 ADORNO, 1997, p. 229, traducdo nossa: “A dispersividade deliberada de seu pensamento esta a altura de
sua gentil irresistibilidade. (...) Ela nasce de uma qualidade que a departamentalizagdo do intelecto acaba por
reservar a arte, mas que ultrapassa toda aparéncia quando ¢ transposta ao reino da teoria e assume uma
dignidade incomparavel: a promessa de felicidade. Tudo o que Benjamin disse ou escreveu soa como se 0
pensamento, ao invés de rejeitar as promessas dos livros infantis e contos de fadas com uma infame
‘maturidade’, tomasse-as tdo literalmente que agora a sua efetiva realizacdo estava dentro dos limites do
conhecimento”.

167 BENJAMIN, 2012, p. 232.

60



surgido como um instrumento da humanidade diante de um “caso de emergéncia™'®®

, aquele
no qual a demonizagdo mitica da natureza incutia um sentimento prostrante de medo nos
seres humanos. Em contrapartida ao desespero frente ao desconhecido provocado pelo mito,
o conto de fadas aposta na comunidade entre homem e natureza, cumplicidade na qual se

encontraria o verdadeiro fundamento da sensagdo de felicidade'®’

. Enquanto que o conto de
fadas intenta esta empreitada através de um encantamento animista da natureza, a narrativa
oral persegue o mesmo efeito a partir de uma perspectiva mundanizada que busca retratar a
comunhdo, ndo so6 entre o0 mundo natural e o mundo historico, mas também entre os diversos
estratos da civilizagdo humana, conforme denota a leitura benjaminiana das narrativas de
Nikolai Leskov. Como podemos ver, a narrativa oral situa-se em um peculiar limiar na
historiografia da épica: por um lado representando uma fronteira em relagao as configuragdes
teologicas e misticas da experiéncia, e por outro oferecendo a passagem as formatacdes
contemporaneas da atividade de contar historias.

Ainda que ndo seja comum as formas da épica desaparecer sem deixar herdeiros,
podemos ser for¢ados a eximir a narrativa oral do encargo da hereditariedade, uma vez que
seu legado na era moderna ¢€ incerto. Atento para a situagdo de precariedade de seu objeto de
estudo, o ensaio de 1936 expde as condi¢des historico-culturais necessarias para a
subsisténcia da narrativa oral e analisa o estatuto do narrador na contemporaneidade. Aqui
deve-se notar que, embora Benjamin trace os perfis sociologicos das linhagens tradicionais de
narradores, a figura do narrador oral ndo se resume a uma habilidade privativa ou a um oficio
especializado. Ademais, o declinio da narrativa oral é considerado como parte de um
processo historico secular que afeta todo o dominio da “faculdade de intercambiar
experiéncias™'”’. Nesta expressio, ndo devemos entender o termo “faculdade” (Vermogen) a
partir da acepcao subjetivista empregada na filosofia kantiana, mas sim como uma capacidade
pratica cujo exercicio ¢ condicionado pelo meio social em que se insere. Assim, na medida
em que condigdes socio-culturais para o intercambio de experiéncias se atrofiam, a narragao
oral entra em declinio e passa a correr risco de extingao.

Os indicios do declinio da narragdo oral sdo perceptiveis para Benjamin no escrito de
1936. Para corroborar seu ponto de vista, o autor evoca a lembranga da Primeira Guerra

Mundial (1914-18) e da manifestacdo das neuroses de guerra, as quais representam o

188 Idem, p. 232.
189 Idem, p. 233.
70 Idem, p. 213.
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exemplo paradigmatico de uma vivéncia que se esquiva a comunicagdo. A imagem do
soldado que retorna mudo das trincheiras torna-se a norma de uma coletividade que j& nao

consegue suportar o peso da técnica sobre o seu cotidiano:

Nao se notou, ao final da guerra, que os combatentes voltavam mudos do campo de
batalha; ndo mais ricos, ¢ sim mais pobres em experiéncia comunicavel? E o que se derramou
dez anos depois, na enxurrada de livros sobre a guerra, nada tinha em comum com uma
experiéncia transmitida de boca em boca. E ndo havia nada de anormal nisso. Porque nunca
houve experiéncias mais radicalmente desmentidas que a experiéncia estratégica pela guerra
de trincheiras, a experiéncia econdmica pela inflagdo, a experiéncia do corpo pela batalha
material e a experiéncia moral pelos governantes. Uma geragdo que ainda fora a escola num
bonde puxado por cavalos encontrou-se desabrigada, numa paisagem em que nada
permanecera inalterado, exceto as nuvens e, debaixo delas, num campo de forcas de torrentes

e explosdes destruidoras, o fragil € mintsculo corpo humano.'”!

Observa-se na passagem que Benjamin ndo encontra o nicleo traumatico da guerra na
fisicalidade da ameaga direta ao corpo fisico dos envolvidos. Ao invés disto, a perspectiva
benjaminiana centra-se sobre a experiéncia cognitiva da inadequacdo entre humanidade e
técnica. Segue-se, entdo, que a crise do compartilhamento de experiéncias ndo significa uma
auséncia de conversagdo, mas sim a frustragdo das tentativas de se conferir uma expressao
adequada ao acontecimento vivido. Este desencontro entre a linguagem e o vivido tornara-se
ostensivo aos cidaddos europeus que, desde o século XIX, assistiram a uma profunda
transformagdo de seu meio social acarretada pelo desenvolvimento acelerado das tecnologias
mecanizadas. A promessa utdpica destas era a criagdo de um “campo de a¢do” ou um “campo

)'" inexplorado pelo pensamento e pela prdxis, projetando nada menos

de jogo” (Spielraum
do que a ampliacdo da experiéncia sensorial e a libertacdo do homem perante o trabalho
forcado. Na contramao desta expectativa emancipatoria, a exploragdo efetiva das novas
tecnologias viria a abarcar nada menos do que a maximizagao do poder destrutivo da guerra e
o enclausuramento do operario fabril nas engrenagens de um maquindrio que ndo ¢
administrado em prol da libertagdo das massas proletarias.

Nos confrontos bélicos da primeira metade do século XX, a expressao publica das

atrocidades cometidas no campo de batalha dava-se muitas vezes perante caminhos indiretos,

como no uso da ironia. Paul Fussell, autor de The Great War and modern memory (1975),

1 Idem, p. 214.
72 O termo, presente na segunda versdo de “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, indica o
potencial emancipatorio da técnica mecanica. Cf. BENJAMIN, 2015a, p. 63 e 83.
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descreve a Primeira Guerra como “mais ir6nica do que qualquer outra antes ou depois”,
justificando a ironia da situacdo “porque seus meios sdo tdo melodramaticamente
desproporcionais aos seus fins presumidos. Na Primeira Guerra, oito milhdes de pessoas
foram destruidas porque duas pessoas, o arquiduque Ferdinando e sua consorte, foram

assassinados”!”

. Nos primeiros meses de confronto, ainda era comum que os jornais se
referissem aos assaltos no campo de batalha através de metaforas esportivas e a formula “A
Corrida pelo ”, como no caso da “Corrida pelo Mar” que descrevia a luta no litoral
belga'”, caracterizava muitas das disputas territoriais entre as na¢des em conflito. A imagem
da competicdo esportiva evocava as proezas fisicas e a perspicacia que estariam presentes na
batalha, assim como transmitia a impressao de que o conflito era regido pelo bom senso de
regras pré-estabelecidas em comum acordo. No entanto, logo percebeu-se, visto que o
confronto de trincheiras se alongava e o uso desmedido de armas quimicas tornava-se
frequente, que a honra e a astucia individuais nao eram predicados adequados frente a
desumanidade da guerra tecnologica. Inspirado em suas memorias no front italiano durante a
Primeira Guerra, Hemingway escreve em Adeus as armas (1929) que “palavras abstratas,
como gloria, honra, coragem, sagrado, eram obscenas, ao lado dos nomes concretos das
cidades e rios, dos nimeros dos regimentos e das datas”'”. Conceitos como os de coragem e
honra indicam, acima de tudo, distingdes de carater e denotam a aptiddo humana de realizar
decisdes significativas capazes de moldar uma trajetoria pessoal. Esses termos perdem a sua
forgca expressiva quando a vivéncia oferece como testemunho um mundo alheio a vontade e
hostil a vida, como evidencia a passagem:

Aos que trazem coragem a este mundo, o mundo precisa quebra-los para conseguir

elimina-los, ¢ ¢ o que faz. O mundo os quebra, a todos (...) Mas aos que ndo se deixam
quebrar, o mundo os mata. Mata os muito bons, os muito meigos, os muito bravos -
indiferentemente. Se voc€s ndo estdo em nenhuma dessas categorias, o mundo vai matar

vocés, do mesmo modo. Apenas ndo terd pressa em fazer isso'’.

As reflexdes de Hemingway ndo integram o conjunto de referéncias literarias de “O
narrador”, mas configuram um exemplo elucidativo das tentativas dos narradores do século
XX de conferir uma expressdo secularizada ao sofrimento humano. Nesta passagem se

manifesta a inadequacdo entre uma expectativa de compensacdo pela virtude moral e a

78 FUSSELL, 1989, p. 7, tradugfio nossa.
74 Idem, p. .9

7S HEMINGWAY, 2013, p. 144.

78 Idem, p. 188.
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indiferenca de uma ordem de eventos impessoal e pré-determinada. O trecho de Hemingway,
cujo tom cinico ¢ compartilhado por muitos outros testemunhos de guerra citados por Fussell,
nos faz rememorar as li¢des do capitulo anterior € em especial a tendéncia dos dramaturgos
do barroco de acentuar o carater criatural da existéncia humana, a qual ¢ rebaixada ao nivel
da animalidade e passa a ser influenciada por processos naturais insensiveis as decisdes dos
seres humanos. Em referéncia ao ensaio “As afinidades eletivas de Goethe”, podemos
especular que a corrup¢ao da linguagem (palavras como “honra” e “sagrado” tornavam-se
“obscenas”) que aflora nesta narrativa de guerra se enquadra na categoria do sem-expressao
(Ausdrucklose), conceito que Benjamin empregara no ensaio de 1921 para caracterizar o
contraponto da beleza na arte como um elemento que dilacera a harmonia da obra artistica e
exibe a sua incompletude. Talvez a dignidade da representagdo estética da guerra esteja
justamente na recusa ao belo, compreendido seja como um prazer subjetivo ou como a
perfeicao formal da obra, e na admissao da indignidade da figura humana quando distorcida
pelos rastros da morte e da violéncia. A representacdo da beleza na vivéncia da guerra fora
intentada, no mesmo momento historico, pelos artistas do futurismo europeu e o seu resultado
fora o compromisso da arte com o fascismo. Em A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, Benjamin cita o manifesto futurista de Marinetti, em 1909, como
um exemplo da submissdo da arte aos designios da guerra imperialista:

Ha 27 anos nos, futuristas, nos opomos a caracterizacdo da guerra como antiestética

(...) a guerra é bela porque fundamenta, gracas as mascaras de gas, aos assustadores
megafones, aos langa-chamas e aos pequenos tanques, o dominio da humanidade sobre a
maquina subjugada. A guerra ¢ bela porque inaugura a tdo sonhada metalizagdo do corpo
humano. A guerra ¢é bela porque enriquece um campo florido com as orquideas igneas das
metralhadoras. A guerra ¢ bela porque unifica os tiros de fuzil, os balagcos de canhdo, os
cessar-fogos, os perfumes e odores putrefatos em uma sinfonia. A guerra ¢ bela porque cria
novas arquiteturas, como a dos grandes tanques, dos geométricos esquadrdes aéreos, das
espirais de fumaca sobre aldeias em chamas e muitas outras (...) Poetas e artistas do futurismo
(-...) lembrai-vos destes principios para uma estética da guerra, para que vossa luta por uma

nova poesia € uma nova plastica (...) seja por eles iluminada!'”’

A indole contraditéria deste manifesto consegue reunir o dominio da humanidade
sobre a tecnologia e a aniquilagcdo de cidades, o assassinato e a destrui¢do da natureza em um

mesmo discurso. S6 com muita dificuldade poderiamos afirmar que a técnica aparece nesta

7 Marinetti apud BENJAMIN, 2015a, p. 92.
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passagem como um instrumento da a¢do humana; mais conveniente seria dizer que o
maquinario ¢ um objeto de veneragdo, da mesma maneira como se pode venerar uma
divindade cruel. Alias, ainda que a exposicao da indignidade da guerra cumpra o seu papel de
protesto, ndo imaginamos como um testemunho como o de Hemingway poderia fundamentar
um modelo de acdo passivel de universalizagdo. A sua vivéncia reservou-lhe apenas os
"nomes concretos da cidades e dos rios", mas tachou como "obscenas" as distin¢des de
carater capazes de designar a faculdade humana de realizar decisdes morais. Acreditamos que
a chave de compreensdo da crise do compartilhamento de experiéncias apontada por
Benjamin em “O narrador” se encontra na desagregacdo dos paradigmas secularizados de
conduta. Com o intuito de compreender por quais razdes as experiéncias contemporaneas
perderam a sua “comunicabilidade”, o autor busca reconhecer quais fatores socio-cognitivos
estdo envolvidos na preservacdo da comunidade entre os sujeitos da experiéncia. Neste
cenario, a narrativa oral ¢ o exemplo de uma modalidade da épica, ao menos tendencialmente
secular, que conseguira €éxito na composi¢do de uma experiéncia comum entre os homens.
Ainda assim, ¢ significativo que a definicdo de alguns dos principais predicados da narrativa
oral seja atravessada por analogias com modalidades da épica imbuidas de um sentido
teologico ou mistico, como nos casos da cronica medieval e do conto de fadas. Estas
analogias realcam o problema da representagdo secularizada da agéncia moral humana, assim
como acentuam a sintese entre transcendéncia e imanéncia que qualifica, na otica da critica

benjaminiana, o triunfo da narrativa oral.
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3.1 - EXPERIENCIA E NARRATIVA ORAL

E salutar advertir que Benjamin ndo concebe a narrativa oral como uma configuragdo
estética determinada por principios estilisticos homogéneos ou pelo designio e criatividade de
um grupo especifico de artistas. De acordo com “O narrador”, a narrativa oral ¢ uma forma da
¢épica intrinsecamente relacionada a experiéncia dos trabalhadores manuais. De fato, a liga¢ao
entre a narragdo e a organizagdo do trabalho artesanal € por vezes destacada por Benjamin:
“A narrativa, que durante tanto tempo floresceu num meio artesdo - no campo, no mar e na
cidade, € ela propria, num certo sentido, uma forma artesanal de comunica¢do™'’®. Esta
conexao comega a ser elucidada através da descrigdao do perfil socioldgico das linhagens de
narradores anOnimos que estdo na origem desta forma da épica. Por um lado, vemos o
narrador oral como aquele que “vem de longe” e relata histérias de paises distantes e, por
outro lado, como alguém que “ganhou honestamente sua vida sem sair do seu pais e que
conhece suas historias e tradi¢gdes”'”. A primeira linhagem ¢é representada pelo “camponés
sedentario”, enquanto que a segunda o ¢é pelo “marinheiro comerciante™'®, Estes dois grupos
antitéticos de narradores anonimos podem se interpenetrar e, na verdade, o reino narrativo
seria formado pelas mais diferentes combinagdes destes perfis socioldogicos. O melhor

exemplo desta interpenetragdo estaria no “sistema corporativo medieval”'®!

, que agrega em
um mesmo espago de trabalho o mestre sedentério e o artifice viajante e forma uma rede de
experiéncias entrecruzadas.

Outro exemplo do arranjo entre tradicdo e exploracdo que compde a figura do
narrador encontra-se na caracteriza¢cdo do escritor russo Nikolai Leskov que ¢ esbogada pelo
ensaio. O recorte de citacdes e dados biograficos nos ajuda a compreender melhor tanto a
natureza do trabalho de Leskov quanto a imagem de narrador concebida por Benjamin por
meio do ensaio. A formagdo pessoal do escritor russo teria lhe permitido angariar tragos tanto
do narrador sedentario quanto do viajante, possibilitando-lhe estar “a vontade tanto na

distdncia espacial como na distdncia temporal”'®. Leskov era cristdo grego ortodoxo € o

emprego exercido em uma firma inglesa o teria permitido viajar pela Russia e conhecer a

78 BENJAMIN, 2012b, p. 221.
79 Idem, p. 214.
80 Idem, p. 215.
¥ Idem, p. 215.
182 Idem, p. 214.
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fundo as praticas cultuais e as lendas populares da tradicdo russa. Em contrapartida, as
mesmas viagens teriam alargado sua visdo de mundo e alimentado a sua desconfianga em

relacdo a burocracia eclesiastica'®

. No que concerne ao seu oficio como escritor, o proprio
Leskov declarara em suas correspondéncias que “A literatura ndo ¢ para mim uma arte
liberal, mas um trabalho manual”'®. As palavras de Leskov demonstram que as historias
contadas deveriam, em seu parecer, atrair o interesse pratico do leitor que busca diretrizes
para sua orientacao em questoes mundanas. Em suas narrativas, de acordo com Benjamin, o
escritor russo elegia como carater ideal aquele do “homem que sabe se orientar no mundo,
mas sem se prender demasiado a ele”'®. A dialética presente nesta observagdo benjaminiana
ilustra o conflito secular inerente a formulacdo de uma norma de conduta que seja adaptavel
as condigdes atuais de existéncia e que, a0 mesmo tempo, ndo se deixe arrastar pelo brilho
fulgente do novo e do factual, o qual acaba por se cristalizar na naturalizacdo dos costumes e
poderes vigentes. A andlise de obras especificas de Leskov e o exame da interpretacao
benjaminiana serdo efetuados no decorrer da dissertagdo, mas desde ja queremos destacar a
aspiragdo secular da literatura leskoviana, assim como o seu interesse pontual por
experiéncias misticas e religiosas. Segundo Benjamin: “A exaltacdo mistica ¢ alheia a
Leskov. Por mais que se interessasse ocasionalmente pelo maravilhoso, em questdes de
piedade preferia uma atitude solidamente natural™'®.

A caracterizacdo de Leskov e a descricdo dos perfis socioldgicos dos narradores
andnimos sao importantes indicios histérico-culturais, mas nao representam um fim em si
mesmo, servindo sobretudo para fundamentar as observagdes benjaminianas sobre a natureza
da experiéncia estética proporcionada pela narrativa oral e os efeitos desta sobre a cognigao
humana. Do ponto de vista cognitivo, a descri¢ao da figura do narrador evoca uma tese
benjaminiana acerca da natureza da memoria. A melhor formulagdo desta tese talvez esteja
em um texto posterior, o ensaio de 1939 intitulado “Sobre alguns motivos na obra de
Baudelaire”, no qual Benjamin distingue duas modalidades da memoria: a vivéncia

(Erleibnis) e a experiéncia (Erfahrung). O conceito de experiéncia utilizado no ensaio sobre

Baudelaire demonstra afinidades conceituais com a presenca do termo em “O Narrador” e

18 Idem, p. 215: as informacdes biograficas de Leskov se resumem ao disposto no terceiro capitulo de “O
narrador”.

184 Leskov apud BENJAMIN, 2012b, p. 222.

18 BENJAMIN, 2012b, p. 216.

18 Idem, p. 216.

67



pode ajudar a elucidar o tema da crise do compartilhamento de experiéncias. No ensaio de
1939, a experiéncia ¢ considerada uma modalidade da memoria especialmente ligada as
condi¢des de vida nas comunidades pré-industriais, enquanto que a vivéncia se correlaciona
com a ambiéncia “indspita e cegante da época da grande industria”'®’. Benjamin retrata a
experiéncia como uma forma histérica da memoria que ndo estabelece fronteiras rigidas e
definitivas entre o passado individual e o coletivo, de modo que o sujeito da experiéncia
tende a tomar os eventos de dimensao coletiva como possuindo importancia significativa em
seu ambito privado. Segundo o autor: “Nas situagdes em que domina a experiéncia, no
sentido estrito do termo, conjugam-se na memoria determinados conteudos do passado
individual com os do coletivo™'®, A predisposi¢do a esta conjugacdo parece estar vinculada
com um estado de animo que Benjamin relaciona ao trabalho manual em “O narrador”. O
ensaio sobre a narrativa aponta que a preservac¢do da tradicdo oral dependia de um estado

especifico de “distensdo psiquica™'®:

o tédio (Langeweile) daqueles que se entregam a
atividade artesanal. De acordo com Benjamin, “o tédio é o passaro onirico que choca os ovos
da experiéncia”®. Partindo da metafora do tédio como um animal delicado que habita os
nossos sonhos e devaneios, nutrindo o desenvolvimento da experiéncia em abrigos que se
elevam da superficie das preocupacdes mundanas dos homens, o ensaio de 1936 conclama
que os ninhos do tédio foram e estdo sendo sistematicamente ameagados pelo crescimento do
cenario urbano industrializado. Se no passado o trabalho manual proporcionava um reduto
estavel para a distensao psiquica, a inclinagdo de preservar a tradi¢cao oral entra em declinio

»191 Benjamin acredita que as

porque “ninguém mais fia ou tece enquanto ouve a historia
experiéncias transmitidas pela narrativa oral, as quais conjugam invariavelmente o passado
individual ao coletivo, sdo privadas de seu receptor ideal na medida em que desaparecem as
oportunidades para o tédio legadas pela atividade artesanal. Aqueles se que dedicam ao
trabalho manual gradualmente perderiam a consciéncia de si enquanto egos individuais e se
confiariam ao fluxo infindavel da tradi¢do oral, sendo a distensdo psiquica um componente
essencial para a assimilagdo das experiéncias narradas porque ‘“quanto mais o ouvinte se

esquece de si mesmo, mais profundamente se grava nele o que € ouvido™'*%,

187 BENJAMIN, 2015b, p. 107.
188 Idem, p. 110.
18 BENJAMIN, 2012b, p. 221.
%0 1dem, p. 221.
1 Idem, p. 221
92 Idem. p. 221.
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Esse ndo ¢é, no entanto, o unico ponto de coincidéncia passivel de ser tragado entre os
ensaios acerca de Baudelaire e a respeito da narrativa oral. No primeiro, a caracterizagao
histérico-cognitiva da memoria define a experiéncia como constituida por ‘“dados
acumulados, muitas vezes ndo conscientes, que afluem a memoria”'®®. Esta modalidade da
memoria seria composta por uma acumulagdo lenta e gradativa de dados sensiveis que ndo ¢é
majoritariamente operada pelas lembrancas fixadas pela consciéncia, isto €, peli dominio da
rememorac¢do intencional, mas que acontece principalmente em um estado de distensao
psiquica que relega os conteudos apreendidos ao inconsciente. Situagcdo dessemelhante ¢ a da
vivéncia, formada por “dados isolados rigorosamente fixados na meméria”'**. O que confere
unidade ao conjunto de vivéncias ¢ o fato de todas remeterem diretamente as sensagdes do
ego individual que rememora. Benjamin ilustra esta situacdo, e o predominio das vivéncias na
modernidade, com o exemplo do romance proustiano. No primeiro volume de Em busca do
tempo perdido, o protagonista Marcel se pde a rememorar sua infancia, mas a rememoragao
voluntaria confere-lhe apenas as lembrancas mais proximas ao seu foro intimo: lembra-se
claramente do sofrimento que lhe causava a auséncia do beijo de boa noite materno nas noites
em que a familia recebia visitas, mas opacamente dos amigos e parentes que visitavam sua
casa e das conversas entretidas; rememora perfeitamente as escadas que subia melancdélico
nestas mesmas noites, assim como de seu quarto e até vividamente de sua maganeta,

enquanto que o resto da casa permanece em sombras'”

. Muito diversas sdo as experiéncias
contadas pelo narrador oral, as quais, como vimos, habitam o terreno da distancia espacial
e/ou temporal, separando-se invariavelmente de uma esfera puramente privada. Benjamin se
utiliza das palavras de Valéry para mais uma vez comparar a narrativa a atividade artesanal,
afirmando que ambas sao fruto da capacidade humana de mimetizar os demorados
procedimentos responsaveis pela geracdo dos componentes do mundo natural, os quais sdo
descritos como “o produto precioso de uma longa cadeia de causas semelhantes entre si”'%.
Valéry observa que a disposi¢do para imitar o paciente trabalho da natureza estava presente
na criacdo artesanal de “miniaturas, marfins cuidadosamente trabalhados, pedras perfeitas no

polimento e no acabamento, lacas e pinturas nas quais se sobrepdem uma sequéncias de

camadas finas e translucidas”, mas reconhece que o desenvolvimento industrial colocara a

193 BENJAMIN, 2015b, p. 107.
%% Idem, p. 107.

1% PROUST, 1987, p. 47.

1% BENJAMIN, 2012b, p. 222.
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aceleragdo do processo produtivo como meta da criatividade humana, admitindo que “ja
passou o tempo em que o tempo ndo contava. O homem de hoje ndo cultiva mais aquilo que
ndo pode ser abreviado™’.

A abreviagdo da perspectiva temporal da humanidade pode ter relegado ao ostracismo
um dominio de influéncia da experiéncia que ndo se restringe a rememoracdo involuntaria.
Este ¢ o dominio do desejo (Wunsch), cuja estrutura temporal ¢ diametralmente oposta, em
“Sobre alguns motivos na obra de Baudelaire”, aquela inerente aos jogos de azar,
considerados como uma das atividades de lazer prediletas das massas na Paris do século XIX.
A estrutura temporal do jogo, em primeiro lugar, ignora o acimulo de esfor¢os no decurso do
tempo e direciona a atencao dos participantes unicamente ao desenlace da rodada presente.
Por este angulo, Benjamin cita o enunciado do ensaista francés Chartier, que define o jogo
em contraposi¢do a figura do trabalho: “O jogo ignora totalmente toda e qualquer posi¢ao
assegurada, ndo conta com os méritos conquistados anteriormente, € nisso se distingue do
trabalho™®®. A legitimidade da distingdo de Chartier, assevera Benjamin, fundava-se na
considerac¢do do trabalho artesanal, o qual deixou de ser a norma nas cidades industrializadas.
Contrariamente, a rotina de trabalho do operario industrial coincide com a estrutura temporal
dos jogos de azar, constituindo-se de instantes desconexos preenchidos por gestos mecanicos.
De acordo com Benjamin, cada intervengdo executada pelo operario em resposta ao
maquinario “ndo tem qualquer relagdo com a anterior, porque € a sua exata repeti¢ao (...) a
escravidao do operario assalariado ¢, a seu modo, o correspondente da escravidao do jogador”
19 Ja a estrutura temporal do desejo seria preenchida pela no¢do de um esfor¢o continuado
no tempo, exigindo daquele que deseja a antevisdo de projetar a realizagdo de sua aspiragdo
em um tempo futuro e a retrovisdo de compreender este ponto futuro como efeito de uma
longa cadeia de causas semelhantes entre si. A conex@o entre causas distantes no tempo e no

espaco ¢ tipica da estrutura da experiéncia:

o desejo pertence a categoria da experiéncia (...) Na vida, quanto mais cedo
formularmos um desejo, tanto mais possibilidades ele tera de se realizar. Quanto mais longe
um desejo se projeta no tempo, tanto mais se pode esperar da sua realizagdo. Mas o que nos
projeta para tras, no tempo, ¢ a experiéncia que o preenche e estrutura. Por isso, o desejo

realizado ¢ a coroa destinada a experiéncia. No simbolismo dos povos, a distancia no espaco

7 Idem, p. 222.
198 Chartier apud BENJAMIN, 2015b, p. 130.
%9 BENJAMIN, 2015b, p- 130.

70



pode assumir o papel de distdncia no tempo; dai que a estrela cadente, que se projeta na

distancia infinita do espago, tenha se tornado simbolo do desejo realizado®®.

Em contraposi¢do a Erfahrung, a Erlebnis é determinada pela aglutinacdo de instantes
desconexos, unificados somente pela identidade de sua referéncia exclusiva ao ego
individual. A vivéncia se caracteriza sobretudo como sendo a memoria dos “choques”, termo
emprestado da psicanalise freudiana e que Benjamin utiliza para designar a imediatez dos
estimulos sensiveis proporcionados pela técnica mecanizada. Esta se caracteriza por
desencadear “com um s6 gesto um processo complexo composto por uma série de

momentos”?!

, como no caso da ligacdo telefonica e do click de um fotégrafo. Ambas as
maquinas permitem-nos resumir o que antes era um processo que demandava tempo e esforgo
a realizacdo de um unico instante: o telefone reduziu a distancia espacial ao gesto de mao
que induz a ligagdo elétrica, enquanto que a fotografia substituiu a pintura e permitiu ao
humano registrar imageticamente o seu testemunho visual com a velocidade do click. O
ultimo exemplo ¢ particularmente notdvel para Benjamin, porque revela que a aceleragdo dos
processos técnicos ao nivel do instante também permitiu que a reproducdo imagética da
realidade reproduzisse cada instante vivido na mesma medida em que era vivenciado. Até
entdo, a reconfiguracdo estética de um evento vivenciado, seja pela pintura ou pela narrativa,
exigia um esfor¢o prolongado e condicionado pela paulatina assimilagdo cognitiva do evento.
A partir do desenvolvimento da técnica mecanica, no entanto, tornou-se possivel acompanhar
o cotidiano dos homens e reproduzir cada um de seus instantes. Analisando os jargdes que
permeiam a reproducdo televisiva de sons e imagens em nossa contemporaneidade, ¢ curioso
notar como o conceito de “tempo real”, que designa a transmissdo direta de acontecimentos
pelos telejornais contemporaneos, implica em uma inversdo da experiéncia temporal,
indicando que a realidade verdadeira do tempo encontra-se na reproducdo instantdnea de
estimulos sensiveis pelo aparato mecanico € nao na concatenacao das lembrancas pela
memoria humana. Ainda que Benjamin ndo houvesse testemunhado a magica ilusoria das
transmissdes ao vivo, o autor ja notara que, com a inven¢ao da fotografia, “uma pressdo do
dedo bastava para fixar um acontecimento por tempo ilimitado. O aparelho como que

aplicava ao instante um choque postumo”%.

200 BENJAMIN, 2015b, p. 132.
21 [dem, p. 127.
202 Idem, p. 127.
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A interpretacdo benjaminiana do conceito de choque revolve sobre a tese de Freud
acerca da relacdo entre memoria e consciéncia exposta em “Além do principio do prazer”.
Benjamin se apropria da nocao de que a fun¢do primordial da consciéncia ndo € o registro dos
dados sensiveis na memoria, uma vez que “a tomada de consciéncia e a permanéncia de
vestigios na memoria sdo inconcilidveis no mesmo sistema”. Ao invés disto, o objetivo
principal da consciéncia seria o de “protecao contra os estimulos”, isto €, o de impedir que
estimulos sensiveis intensos, os choques, danifiquem o aparelho cognitivo. Para tal
finalidade, a consciéncia se alia a modalidade da memdria responsavel pela rememoragao dos
eventos potencialmente traumaticos ao ego individual, com intuito de desenvolver neste uma
“predisposicao para o susto” que o habitua ao choque e impede o seu aparelho cognitivo de
reagir energicamente, seja com agrado ou desagrado, ao estimulo ameagador. Esta
modalidade da memoria € a vivéncia, j& definida pela rememoragdo de eventos isolados e
vinculados ao foro privado do ego individual. Quando Benjamin nos diz que a fotografia
aplica um choque postumo ao instante, podemos compreender esta afirmacdo de duas
maneiras diferentes. Em primeiro lugar, a observacdo benjaminiana pode significar que,
quando a técnica mecanica resume o longo processo de captura imagética a um unico click do
fotégrafo, ela também nos predispde a compreender todo estimulo produzido tecnicamente
como instantdneo e emancipado do fluxo temporal em que se insere. Neste sentido, o
convivio com a tecnologia industrial teria estimulado o predominio da rememoracdo de
instantes isolados e sem relagdo entre si. Em segundo lugar, podemos entender que a
exposi¢do do humano moderno a uma variedade massificada de imagens mecanicamente
fabricadas e desconexas representa em si um choque para a cogni¢cdo do individuo que
precisa se orientar diante destes estimulos confusos.

Um dos principais veiculos de transmissdo de vivéncias ¢ a informagao jornalistica.
Benjamin aponta o jornal como um dos muitos indicios da redu¢@o nas “possibilidades de os

7203 De acordo com o autor, 0s

fatos exteriores serem assimilados a nossa experiéncia
principios integrantes da informac¢do jornalistica, como “novidade, concisdo, clareza e
sobretudo a ndo relagdo das noticias entre si”, perfazem a finalidade de “isolar os
acontecimentos em relacdo aquele dominio em que poderiam interferir na experiéncia do

J4

leitor™*™, A informag¢do ¢ considerada como uma “forma de comunicagdo”, categoria pela

23 Idem, p. 109.
204 Idem, p. 109.
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qual Benjamin subsume também a narrativa oral e o romance. Ainda que narrativa oral tenha
reinado por séculos como a principal forma de comunicagdo, em comunhdo com a
organizacdo do trabalho manual, o desenvolvimento industrial teria promovido a ascensao de
outras modalidades comunicativas, as quais, ainda que ja existentes, nunca haviam
influenciado de modo tdo significativo a circulagdo da linguagem. Romance e narrativa oral
teriam coexistido, por exemplo, nos poemas homéricos. O romance, retratado por Benjamin
como uma forma de comunicacdo que estimula a cultura do individualismo moderno, estaria
presente nas invocacdes das Musas, destinadas “a um heroi, uma peregrinagdo, um combate”,
enquanto que narrativa oral seria notada na narra¢do de “muitos fatos dispersos”, presente
tanto na poesia de Homero quanto na épica de uma Scherazade, para a qual “ocorre uma nova
historia em cada passagem da historia que estd contando™®. No entanto, a coexisténcia
harmoniosa das formas de comunicagdo torna-se estranha ao horizonte moderno com a
escalada da informacdo jornalistica. Dirigida ao relato de novidades, e especialmente a
transmissdo das noticias mais proximas e familiares a vida do leitor ou ouvinte, ela ameaga o
vinculo da narrativa oral com as distdncias temporais e espaciais. Se o psicologismo do
romance tradicional conduziria a uma aporia ao abandonar o elo entre a conduta individual e
o mundo material, a informac¢do aspira a um objetivismo ingénuo que subordina toda noticia
as exigéncias da plausibilidade e da verificabilidade imediata. Segundo Benjamin, a
informagdo ¢ “tao estranha a narrativa como o romance, mas ¢ mais ameagadora que ele, e, de
resto, provoca uma crise no proprio romance”. O criticismo benjaminiano percebe na noticia
de jornal o perigo de que o dominio da comunicagdo humana seja completamente enquadrado
em uma estrutura temporal confinada a repeticdo de instantes desconexos e desagregado por
uma forma comunicativa alheia ao interesse no compartilhamento de modelos morais de

conduta universalizaveis.

25 BENJAMIN, 2012b, p. 228.
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3.2 - CRONICA E CONTO DE FADAS

A primeira descrigdo da natureza historico-cognitivo da narrativa oral deve ser
complementada pelos exemplos de narragdo conferidos por Benjamin. Talvez o melhor
exemplo benjaminiano de narrativa, provavelmente extraida da tradicdo oral popular e
certamente vinculada ao trabalho artesanal, venha do ensaio de 1933 intitulado “Experiéncia
e pobreza”. O autor rememora, em um tom nostalgico, que “em nossos livros de leitura havia
a parabola de um velho que, no leito de morte, revela a seus filhos a existéncia de um tesouro
oculto em seus vinhedos™*. Benjamin prossegue a contar a parabola e relata-nos que os
filhos do camponés moribundo haveriam de passar uma temporada a cavar o solo de sua
propriedade, mas ndo encontrariam éxito na descoberta do tesouro prometido. No entanto, o
incessante trabalho com a terra faria do vinhedo da familia o mais produtivo da regido,
revelando aos filhos que o pai ndao havia lhes transmitido um segredo, mas sim uma
experiéncia que deveria ser descodificada pela interpretacdo. Conforme Benjamin, “Sé entao
compreenderam que o pai lhes havia transmitido uma certa experiéncia: a felicidade ndo esté
no ouro, mas no trabalho duro™"’. O velho camponés quisera legar aos filhos um modelo de
conduta, que fora formulado a partir das experiéncias de sua vida vivida e que visava a
consecucdo da felicidade terrena. O que nos impressiona, porém, ¢ que a transmissao desta
experiéncia, ainda que visando a orientacdo pratica, tenha sido feita de modo tdo indireto,
enigmatico e codificado. De fato, uma das propriedades constitutivas da narrativa oral, de
acordo com Benjamin, € justamente a auséncia de explicagdes, o que nos coloca um problema
hermenéutico. Como podemos conciliar a auséncia de explicagdes e a aspiracdo pela
orientagdo pratica em uma mesma forma de comunicagao?

No contexto do ensaio sobre Leskov, a postura exegética demandada pela narrativa
oral ¢ confrontada com o pano de fundo da historiografia. Benjamin pondera aqui se nao
poderemos considerar a historiografia como uma “zona de indiferencia¢do criadora com

relagio a todas as formas épicas™®

. Esta especulacdo avanca no contraste entre duas
modalidades historiograficas, aquela representada pelo historiador e a manifestada pelo
cronista medieval. A primeira ¢ caracterizada por uma concepgdo empirista de historia, na

qual os eventos se sucedem de maneira linear e promovidos por uma relacdo causal

206 BENJAMIN, 2012a, p. 123.
207 Idem.
208 BENJAMIN, 2012b, p. 225.
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empiricamente verificavel. Assim, o historiador ¢ definido pelas exigéncias do
“encadeamento exato de fatos determinados”, pelo “Onus da explicagdo verificavel” e pela
obrigagio de “explicar de uma ou outra maneira os episodios com que lida™>®,
Distanciando-se da histéria empirica, o procedimento do narrador oral ¢ comparado com a
cronica da historiografia medieval cristd. De acordo com Benjamin, “no narrador, o cronista
conservou-se, transformado e por assim dizer secularizado™'® A cronica medieval se poupava
de explicar o encadeamento dos fatos por, conforme haviamos constatado no capitulo
anterior, considerar os eventos singulares como indicios da finalidade salvifica da historia
humana. Na tese de 1928, Benjamin deplorara a secularizacdo da cronica cristd pelo
Trauerspiel, uma vez que o segundo privilegiara uma concepgao ciclica do tempo que, assim
como a historiografia empiricista, deturpava o carater transitério e contingente do tempo
histérico. Consoante 4 origem do drama barroco alemdo, o Trauerspiel apresenta a historia
como um ciclo de catastrofes naturais que decorrem, em ultima instancia, da culpa inerente a
vida criatural do homem, esvaziando a historia de toda consideragdo ética pelas decisdes
humanas. No entanto, uma outra possibilidade de seculariza¢do da cronica cristd ¢ objeto de
especulagdo em O narrador.

O ensaio sobre a narrativa oral acentua a transcendéncia sobre a concatenagao
empirica dos eventos historicos que ¢ proporcionada pela cronica medieval. Segundo
Benjamin, o cronista pode abdicar da verificacdo exata dos fatos por colocar na “base de sua

»211 Em sentido analogo, a

historiografia o plano da salvagao, inescrutdvel em seus designios
cronica medieval também renega a explicacdo causal dos acontecimentos ao “representa-los
como modelos da histéria do mundo™'>. De um ponto de vista hermenéutico, Benjamin se
interessa pelo procedimento que desloca o evento histérico do fluxo temporal € o considera
como indicio para a revelagdo de um fim ético-teologico. Nao obstante a énfase benjaminiana
nos cronistas, o exemplo historiografico conferido por em O narrador nao provém dos
historiadores cristdos, mas sim da Grécia Antiga em um relato de Herddoto. Assim como o
Trauerspiel, a historiografia herodoteana provém de um distanciamento consciente em

relacdo aos relatos e lendas religiosas e também privilegiava a necessidade em detrimento da

contingéncia, a unidade no lugar da descontinuidade. No entanto, o exemplo de narrativa

209 BENJAMIN, 2012b, p. 226.
210 Idem.
2" Idem.
212 Idem.
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herodoteana conferido por Benjamin revela a possibilidade de um carater fragmentario e
colaborativo da historiografia de Herddoto ao destacar um de seus tragos: a auséncia de
justificacao psicoldgica. Citando o capitulo XIV do terceiro livro das Historias, Benjamin
recorta a historia dos martirios vivenciados pelo rei egipcio Psamético durante uma invasao

persa. Reproduzimos a retransmissdao benjaminiana do relato de Herddoto:

Quando o rei egipcio Psamético foi derrotado e reduzido ao cativeiro pelo rei persa
Cambises, este resolveu humilhar seu cativo. Deu ordens para que Psamético fosse posto na
rua em que passaria o cortejo triunfal dos persas. Organizou esse cortejo de modo que o
prisioneiro pudesse ver sua filha degradada a condi¢do de criada, indo ao po¢o com um jarro,
para buscar dgua. Enquanto todos os egipcios se queixavam lamentavam com esse espetaculo,
Psamético ficou silencioso e imével, com os olhos no chio; e, quando logo em seguida viu seu
filho, conduzido pelo cortejo para ser executado, continuou imével. Mas, quando viu um dos
servos, um velho empobrecido, na fila dos cativos, golpeou a cabe¢a com os punhos e mostrou
os sinais do mais profundo desespero (...) Essa historia nos ensina o que ¢ a verdadeira

narrativa®'®

Antes de analisarmos a passagem, convém informar que Benjamin ndo fora
estritamente fiel a narrativa original de Herddoto, conforme esmiuca Bueno (2001) em artigo.
Em primeiro lugar, Benjamin modificara o estatuto da personagem do “servo”, o qual nas
Historias é descrito “um dos companheiros de festa do rei”?'* que acabara reduzido a pobreza
pela invasdo persa e ndo como um servente da realeza.. Deliberada ou ndo, a modificagdo
benjaminiana contribui para o mistério da narrativa e ainda sugere uma implicacao ética ou
politica, ao nos fazer ponderar sobre a simpatia do rei egipcio frente a um servo. Em segundo
lugar, ndo ¢ verdade que Herddoto conserva inconclusa a historia de Psamético; ao contrario,
relata-nos como o rei, quando perguntado sobre o evento, afirma que “o infortinio de meu
companheiro provocava lagrimas - alguém que perdeu a riqueza ¢ a felicidade e agora, no
limiar da velhice, chegou ao extremo de precisar mendigar™'®. Ainda assim, como argumenta
Bueno?'®, a narrativa de Herodoto ndo explora a interioridade psicologica da personagem e

nao determina as verdadeiras intencdes de Psamético, conservando a possibilidade de um

leque multiplo de interpretacdes.

213 Idem, p. 220.

214 Herddoto apud BUENO, 2001, p. 82.

25 Idem.

218 Idem: “Como ndio podemos saber o quanto de célculo pode haver ou nfio nessa resposta, ela nio chega a
esgotar os possiveis sentidos desse episodio (o que certamente ndo ocorreria se fosse Herodoto, com a sua
autoridade de historiador, que procurasse explicitar o motivo das lagrimas do rei)”.
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A narrativa herodoteana, ainda que alterada pela 6tica de Benjamin, nos apresenta um
acontecimento insolito: o rei egipcio parece ignorar os sofrimentos de seus filhos e se
desesperar diante da humilhacdo de um servo. Her6doto, segundo Benjamin, “nao explica
nada™?'’, deixando ao leitor a tarefa de atribuir significado a inesperada reagdo de Psamético.
O martirio do rei egipcio inspira a nossa compaixao, o que faz com que nos coloquemos no
seu lugar, mas a narrativa rompe por um momento a identificagcdo do leitor, que se choca com
a atitude erratica de Psamético e questiona os seus motivos. Uma nova identificagdo, de
carater mais universalista, ¢ buscada pelo leitor, dado que pressente que Psamético transcende
o seu destino individual e que o mistério de Herédoto nos revelara uma face até entdo oculta
da natureza humana. Aos olhos de Benjamin, o encanto da histéria de Psamético se dissiparia
se o motivo psicologico da acdo fosse determinado. Se este fosse o caso, ¢ se Herddoto
afirmasse, por exemplo, que ‘“Psamético agira assim para ludibriar os invasores e
convencé-los de sua loucura”, poderiamos julgar a eficiéncia e a adequagdo da atitude do rei
egipcio, mas a propensdo da narrativa para se atualizar infinitamente diante da situacdo do
leitor provavelmente desvaneceria. Ndo obstante, como o final do relato de Herddoto
permanece indefinido e permite ao leitor completar a narrativa de multiplas maneiras,
Benjamin conclui que “essa historia do antigo Egito ainda ¢ capaz, depois de milénios, de
suscitar espanto e reflexdo”, assim como as sementes de trigo que mantém suas “forgas
germinativas” depois de passarem milénios trancafiadas nas piramides.

O mistério de Psamético, narrado por Herddoto, provocara a recepcao dos leitores no
decorrer dos séculos, como denota o comentario de Montaigne em “Da tristeza”, citado por
Benjamin como exemplo sintomdtico desta recepcao. O ensaio de Montaigne dedica-se a
analisar os efeitos da tristeza sobre a conduta humana e a julgar se esta disposi¢do animica
realmente merece ser levada em alta conta, conforme ditam as convengdes que a associam a
“sabedoria, a virtude, a consciéncia”!®. A historia de Psamético ¢ utilizada como um caso
exemplar das influéncias da tristeza sobre o homem. A narrativa de Herddoto denota, na
perspectiva de Montaigne, como os maiores sofrimentos paralisam o animo e impedem que o
seu sujeito reaja de forma adequada ao tormento que lhe abate: “uma dor excessiva,

exatamente porque excessiva, deve estupidificar a alma a ponto de paralisar qualquer gesto,

27 Idem.
218 MONTAIGNE, 2018, p. 47.
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7219 Assim, 0

como acontece quando recebemos inesperadamente uma péssima noticia
ensaista explica a indiferenga do rei egipcio frente a humilhagdo de seus filhos como uma
paralisia, uma incapacidade de expressar a magnitude de sua tragédia, dado que “a dor
sofrida nos dois primeiros casos estda além de qualquer expressio”™. A experiéncia de
Psamético ilustra para Montaigne como a disposi¢do a fortes emogdes pode obstaculizar as
nossas agoes, impedindo-nos de reagir propriamente diante de um desafio que exige toda a
nossa prontiddo. O ensaio € concluido com a prova de que a reflexdo de Montaigne sobre a
narrativa de Her6doto lhe legara uma diretriz pratica: “Quanto a mim, sou pouco predisposto
a essas paixdes violentas; tenho uma sensibilidade naturalmente grosseira e a torna mais
espessa ainda e empedernida mediante raciocinios diarios™**!.

A poténcia para a transmissdo de orientagdes praticas ¢ uma virtude comum ao
narrador oral. Consoante as observagdes de Benjamin em “O narrador”: “O senso pratico ¢

99222

uma das caracteristicas de muitos narradores natos”**. Acreditamos que a “dimensao

223 ¢ uma das chaves para a compreensdo do lugar que a narrativa ocupa, enquanto

utilitaria
forma secularizada, diante da cronica medieval. Se esta transcendia o ambito individualizante
do acontecimento historico ao apresenta-lo sob o pano de fundo da historia salvifica, a
narrativa oral obtinha o mesmo efeito ao extrair-lhe um paradigma secular de conduta.
Assim, a narrativa do camponés moribundo de “Experiéncia e pobreza” ensina-nos que o
trabalho a longo prazo ¢ a origem da felicidade. A inclinagdo para o conselho também
poderia ser vislumbrada nos herdeiros da narrativa entre os escritos modernos: “num
Gotthelf, que dava conselhos de agronomia a seus camponeses, num Nodier, que se
preocupava com os perigos da iluminagdo a gés; e num Hebel, que transmitiu a seus leitores
pequenas informagdes cientificas em seu Schatzkdistlein (Caixinha de tesouros)”***. Estes sdo
todos exemplos de como a narrativa oral dispunha-se a apropriagio do ouvinte,
enquadrando-se na categoria dos objetos de uso e ndo no grupo daqueles destinados
meramente a contemplacdo. Ainda assim, ndo devemos imaginar que o narrador detinha

alguma espécie de saber doutrinario, fixo, que se impunha como uma autoridade

inquestionavel sobre a comunidade de ouvintes. Ao contrario, a orientagdo pratica conferida

29 Idem, p. 48.
220 1dem.

21 Idem, p. 50.
22 Idem, p. 216.
223 Idem.

224 Idem.
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deve ser compreendida no dominio do conselho, da contribuicdo que enriquece um didlogo
corrente. Benjamin define a natureza do conselho do seguinte modo: “Aconselhar ¢ menos
responder a uma pergunta que fazer uma sugestao sobre a continuagao de uma historia que
estd sendo narrada”?. Portanto, o aconselhamento do narrador oral expande o horizonte de
possiveis futuros do ouvinte, que até entdo parecia soterrado pelos signos da realidade
presente e circundante. O ensaio denomina a espécie de saber que se evidencia na troca entre

narrador e ouvinte como “o lado épico da verdade**

, 1sto €, a dimensao dialdgica da verdade
que se manifesta na lenta e gradual interposicdo de comentéarios a um mesmo tema.

O ensaio de 1936 contrapde a historia aberta e dialdgica da narrativa oral a indole das
narrativas romanescas. O romance ¢ retratado em “O narrador” como uma forma de
comunicag¢do cuja popularidade estd vinculada ao advento da reprodugdo mecanica da escrita.
De fato, a caracteristica distintiva do romance seria a distancia em relacdo a tradi¢ao oral: “o
que distingue o romance de todas as outras formas de prosa - contos de fadas, lendas e
mesmo novelas - é que ele nem procede da tradi¢do oral € nem a alimenta”™’. Esta
caracterizacdo decorre das observagdes de Benjamin a respeito da disposi¢@o social e animica
inerente a leitura de romances: o leitor romanesco ¢ essencialmente “solitario”, porque o seu
envolvimento com a matéria narrada ¢ prioritariamente individual e adaptado a uma
penetragdo imersiva na substancia lida, a qual ¢ “devorada como o fogo devora lenha na
lareira™*?®. Neste contexto, uma nota da terceira versdo de 4 obra de arte elucida o teor das
consideragdes benjaminianas sobre validade socio-politica da categoria cognitiva da imersao
e ainda possui a vantagem de relaciona-la ao tema da secularizagdo. Benjamin especula que,
durante o combate entre a burguesia e o poder eclesidstico, a recep¢do imersiva das obras de
arte reforcara um tipo de percepcdo de natureza progressista. Neste sentido, a percepcao
imersiva fortalecia a no¢do de um vinculo de integridade entre o individuo e a divindade, o
qual ndo necessitava da burocracia sacerdotal como intermediario. Assim, afirma Benjamin
que “o arquétipo teologico dessa imersdo ¢ a consciéncia de se estar a sos com seu deus. E
por meio dessa consciéncia que, nos tempos de gléria da burguesia, a liberdade para enfrentar

a tutela eclesiastica se fortaleceu”™. No entanto, a mesma recep¢do imersiva, apds o

225 Idem.

28 Idem, p. 217.

227 Idem.

28 Idem, p. 230.

229 BENJAMIN, 2015a, p. 111.
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enfraquecimento da burocracia eclesidstica, teria sido responsdvel por corromper “os
interesses coletivos das for¢as que o individuo pde em agdo em trato com Deus”°. O
correlato secularizado desta dimensdao reaciondria alcangaria o seu apogeu com a arte

1”31 a0 estimular a

burguesa, a qual proporciona “um exercicio de comportamento associa
recepcao imersiva do objeto artistico em detrimento de suas fungdes coletivas e colaborativas.

O romance, segundo a visdo critica de Benjamin em “O narrador”, também exercita
um comportamento associal perante a arte. Além de ser uma atividade tendencialmente
individualizada, a leitura de romances também teria ajudado a diluir a comunidade de
experiéncia que acompanhava a narrativa oral e transmitia paradigmas secularizados de
conduta. Consoante Benjamin: “A origem do romance ¢ o individuo isolado, que nao pode
mais falar exemplarmente sobre suas preocupagdes mais importantes € que nao recebe
conselhos nem sabe da-los™?. A dimensdo utilitaria da tradigdo oral sofre um abalo quando o

romance substitui a “moral da historia”, lema da narrativa oral, pelo “sentido da vida™>*

, cuja
busca caracteriza o destino das personagens romanescas. Nota-se aqui a influéncia de 4
Teoria do Romance de Lukacs sobre a formacdo do ensaio benjaminiano. Em uma das
passagens de “O narrador”, Benjamin cita a tese de Lukacs segundo a qual “somente o
romance... separa o sentido e a vida®?**. Podemos compreender a demanda pelo sentido da
vida como a procura por um indicio, tendencialmente secular, de que a vida vale a pena ser
vivida apesar dos pesares, de que existe alguma correspondéncia entre a expectativa subjetiva
por uma sociedade eticamente organizada, por um “reino dos fins” secularizado, e a realidade
objetiva das institui¢des sociais. A disparidade entre estes dois dominios incita no leitor o
sentimento de “perplexidade” (Ratlosigkeit) perante a va jornada do herdi romanesco.

A concepcao de romance presente em “O narrador” se insere principalmente sobre o
romance de costumes do século XIX, dedicado a relatar as vivéncias urbanas de seus
protagonistas e ilustrado pela Educacgdo Sentimental de Flaubert. Benjamin comenta o trecho
final do romance de Flaubert, no qual duas personagens, Frédérick e Deslauriers, rememoram

o dia de sua juventude no qual visitaram o bordel de sua cidade. O lugar ¢ descrito nas

paginas finais de Educagdo Sentimental como o péndulo moral da regido, dado que era tanto

230 Idem.

21 Idem.

232 BENJAMIN, 2012b, p. 217.

3 Idem, p. 231.

234 Lukécs apud BENJAMIN, 2012b, p. 230.
235 BENJAMIN, 2012b, p. 230.
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um objeto de ojeriza quanto de desejo pelos membros da comunidade burguesa: “Aquele
lugar de perdicdo projetava em todo departamento um brilho fantastico (...) As mulheres dos
arredores tremiam pelos maridos, as burguesas pelas criadas, porque a cozinheira do
subprefeito fora apanhada 14; e era, é claro, a obsessdo secreta de todos os adolescentes™°,
Entre estes adolescentes estavam as duas personagens, que se encaminharam ao bordel depois
de colherem algumas flores. Chegando 14, Frédérick oferece desconcertado o buqué as
mulheres que ali o esperavam e torna-se motivo para o escarnio dos presentes. Depois de
muitos anos, as duas personagens lembram-se de fugirem embaracados do local e comentam
entre si que este momento de dogura e ingenuidade juvenil fora “o que nos tivemos de
melhor”?*’. Constatamos, com isso, que o final do romance encontra o “sentido da vida” e o
apice do aprendizado ético de suas personagens em uma vivéncia ambigua: o resguardo moral
dos amigos fora conservado de maneira puramente acidental, motivado mais pelo embarago
do que por uma decisdo deliberada, e servira mais para legitimar do que para contestar uma
situacdo de desigualdade e exploragdo intrinseca a vida burguesa. Benjamin considera o final
da obra de Flaubert como um término categoérico, uma vez que restringe a contribuicao do
leitor a ponderagdo sobre o fragil sentido vital: “O romance (...) ndo pode dar um nico passo
além daquele limite em que, escrevendo na parte inferior da pagina a palavra fim, convida o
leitor a refletir sobre o sentido de uma vida™>*,

Deteriorada pelo romance, a dimensdo utilitdria da narrativa oral provém de suas
origens no conto de fadas. De acordo com Benjamin, o narrador de conto de fadas “¢ ainda

”23% O conto

hoje o primeiro conselheiro das criangas, porque foi o primeiro da humanidade
de fadas teria sido uma das mais antigas ferramentas inventadas pelo homem contra a
mitificagdo da natureza. A nocao de mito designa aqui um medo ancestral em relagdo a
imponéncia do mundo natural, e mais precisamente em relagdo a alteridade de tudo o que
difere do humano, o que teria levado a humanidade a encarar a natureza como uma “entidade
mitica” a ser temerosamente obedecida ou violentamente escravizada. Assim, o conto de
fadas revela-nos as “primeiras medidas tomadas pela humanidade para libertar-se do pesadelo

que o mito havia infundido em seus coragdes”. Conforme a distingdo proposta por Ernst

Bloch e adotada por Benjamin, a forma cultural apropriada ao mito ¢ a lenda, exemplificada

36 FLAUBERT, 2006, p. 421.
BT Idem, p. 422.

28 BENJAMIN, 2012b, p. 230.
2% Idem.
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pela histdria do flautista de Hamelin, a qual mostra o destino de perdi¢do tanto daqueles que
depositam sua confianca em estranhos quanto daqueles que se entregam aos prazeres
mundanos. Em contraponto a mitificagdo da natureza, o conto de fadas nos dera um
indicativo da unidade originaria entre homem e natureza, lembrando-nos que “a natureza
prefere associar-se ao homem do que ao mito”. O fundamento da felicidade estaria
justamente no sentimento de uma alianca entre o mundo humano e o natural, que nos
transmite a confianca de que a medida de nosso poderes ¢ adequada as necessidades que a
natureza nos impode ¢ de que a consecu¢do de uma vida justa e realizada se encontra ao
alcance das maos dos seres humanos. Comentando a revelagdo de uma cumplicidade com a
natureza, Benjamin afirma que “o adulto percebe essa cumplicidade apenas ocasionalmente,
isto ¢, quando estd feliz; para a crianga, ela aparece pela primeira vez no conto de fadas e
provoca nela uma sensagao de felicidade”.

A concepgao de conto de fadas em “O narrador” ¢ formulada em referéncia explicita a
analise cultural das historias juvenis de Bloch em Erbschaft dieser Zeit (Heranga desta época,
1935). Filésofo marxista, Bloch vislumbrava um desejo utdpico latente nos contos de fadas.
0s quais habitam o “a priori da revolu¢do”**°. Por um lado, as criangas dessas historias, como
Jodozinho e Maria (Hansel e Gretel) e o Pequeno Polegar (Tom Thumb), provinham de lares
“tdo pobres e deploraveis que aprendia-se a lidar com a situa¢do quando o caminho de casa se

extraviava’**!,

Por outro lado, estas personagens, lan¢adas em uma jornada errante,
deparavam-se com as for¢as miticas da natureza e valiam-se, como afirma Benjamin, da
imagem dialética da coragem (Mut), que se desdobra em asticia (Untermut) e arrogancia
(Ubermut), como ferramenta de resisténcia neste confronto. Deste modo, Maria convence a
bruxa a entrar na fornalha e o Pequeno Polegar salva os seus irmaos ao ludibriar o gigante a
matar a sua propria progénie. Assim, os contos infantis marcavam a “revolta das criancas
contra os poderes miticos” e mostravam que a livre errancia poderia “abrir caminho para uma
vida diferente daquela em que nasceram ou em que, enfeiticados, haviam trope¢ado™**. Outra
modalidade de historia juvenil investigada por Bloch sdo os romances de colportagem de
Karl May, brochuras baratas vendidas por caixeiros-viajantes e que descreviam as aventuras

do Velho-Oeste ou as maravilhas exdticas do Oriente. O “Shakespeare dos garotos”, May,

um ex-delinquente e especialista em fraudes, criara a figura herdica de Winnetou, um chefe

240 BLOCH, p. 205, tradugdo nossa.
21 Idem, p. 184,
22 Idem.
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apache que simboliza a pureza do estado de natureza humana. De acordo com Bloch, as

7248 saciavam

aventuras de Winnetou, que possuia “a pradaria livre para si, tudo livre e aberto
as aspiragdes dos jovens engendrados no interior dos costumes burgueses: estas historias
“faziam de conta que ainda existia uma vida com liberdade de movimento; como se as
pessoas comuns nio fossem escravas do trabalho”**. Esses romances ocultariam em si uma
esperanca oculta e subversiva pela reformulacao da sociedade industrializada, como denota

Bloch:

Os romances de colportagem ndo obedecem a nenhuma Musa da contemplacdo, mas
apenas a fantasias esperangosas de realizacdo; e eles apresentam o esplendor desta imaginagao
esperangosa ndo apenas por distragdo ou intoxica¢dio, mas por provocacdo e invasdo. E
exatamente por isto que os romances de colportagem sdo perseguidos pela burguesia como
perigosos, obscenos e descartaveis (...) Eles representam o sonho esperangoso de um Juizo
Final para os perversos, de glorias para os bons; tanto que ao final desses livros um reino de

‘justica’ sempre ¢ estabelecido, ¢ mais especificamente a justica para os humildes, aos quais

fora concedida a sua vinganca e felicidade®®.

A termo utopia, um neologismo do grego antigo criado por Thomas Moore,
designa um “ndo-lugar”, um lugar inexistente, ou que ao menos existe para além das
fronteiras ja desbravadas pelo ser humano. O conto de fadas, segundo Bloch, habita em um
correlato temporal desta descricdo da utopia. O reino da justica estabelecido ao fim destas
histdrias “encontra-se suspenso assim como o tempo no qual o triunfo ocorrera (...) dado que
as criancas ndo compreendem a morte (para elas estar morto significa desaparecer, ir
embora), as personagens felizes do conto de fadas vivem para sempre depois de alcangarem a
felicidade™°. O mesmo registro temporal caracteriza as personagens de Leskov em “O
narrador”. Benjamin afirma-nos que “‘Salvos, como nos contos de fada’, sdo os seres a frente
do cortejo humano de Leskov: os justos™*’. De fato, o vinculo entre Leskov e conto de fadas

¢ explicito no ensaio de 1936

, afinidade esta que se estreita na medida em que as
influéncias teoldgicas se evidenciam na obra do autor. Segundo Benjamin, o conceito de
apocatastasis, oriundo da filosofia cristd de Origenes, ¢ essencial para a compreensdo da

narrativa leskoviana. Leskov teria sido influenciado por Origenes, tendo expressado inclusive

23 Idem, p. 188.

244 Idem, p. 196.

28 Idem, p. 195.

28 Idem, p. 184,

247 BENJAMIN, 2012b, p. 234.

248 Idem, p. 233: “Poucos narradores tiveram uma afinidade tdo profunda com o espirito do conto de fadas como
Leskov”.
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% No pensamento de Origenes, a nog¢do de

a pretensao de traduzir Dos primeiros principios
apocatastasis designa “a admissdo de todas almas ao Paraiso”**. As personagens leskovainas,
por sua vez, representam a ambi¢ao do autor de admitir, sob uma luz redentora, toda a

»251 em suas narrativas. Adotando uma

amplitude e a profundidade do “mundo das criaturas
perspectiva secularizada, Leskov teria interpretado a apocatastasis “menos como uma
transfiguracdo que como um desencantamento™. Neste desencantamento, a natureza perde o
seu carater mitico de entidade alheia e hostil a humanidade ¢ se mostra aliada ao homem,
como no conto A alexandrita, que conta um tempo no qual “tanto as pedras nas entranhas da
terra quanto os planetas nas alturas celestes, todos eles se preocupavam ainda com o destino

do homem”?*

. Os estratos e estigmas sociais também sdo desnudados de sua roupagem
mitica na imagem de uma humanidade integrada, como denota “a simpatia tradicional do
narrador pelos patifes e malandros™*. Nas palavras de Benjamin, a redengdo coletiva da

narrativa oral percorre todo o ambito da experiéncia:

Comum a todos os grandes narradores ¢ a facilidade com que se movem para cima e
para baixo nos degraus da experiéncia, como numa escada. Uma escada que chega até o centro
da terra e que se perde nas nuvens - ¢ a imagem de uma experiéncia coletiva, para a qual

mesmo o mais profundo choque da experiéncia individual, a morte, ndo representa nem um

escandalo nem um impedimento®.

Os contos de Leskov nos oferecem diversos exemplos desta comunidade de
experiéncia. Em Kotin, o provedor, e Platonida, a protagonista hermafrodita exerce a posi¢ao
do justo e simboliza a unido entre os sexos. Em A proposito da Sonata de Kreuzer, a
separagdo entre autor e leitor, e mesmo entre a personagem ficticia e a pessoa real, ¢ diluida
no encontro entre o proprio Leskov e uma heroina de Tolstoi, a qual procura o narrador
demandando um conselho. Em Alexandrita, as correspondéncias entre o mundo natural e o
historico evidenciam-se na figura de uma pedra semipreciosa, a qual assume um brilho rubro
a noite e serve como icone para a rememoracao do apogeu e declinio do czar Alexandre II.
Utilizando outro exemplo de narrativa citada por Benjamin, o rei egipcio demonstra sinais da

mais intima simpatia pelo seu servo na historia de Her6doto. Nao podemos deixar de pensar

29 Idem, p. 233.

0 Idem, p. 233.

B Idem, p. 235.

2 Idem, p. 233.

3 LESKOV, 2014, p. 160.

25 BENJAMIN, 2012b, p. 237.
25 Idem, p. 232.
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que existe um vinculo entre a redencdo secularizada que admite toda a amplitude da
experiéncia humana na narrativa oral e as teses de Benjamin sobre os injusticados da histodria.
Em nota dos escritos do livro das Passagens, Benjamin afirma que a dialética da historica
cultural deve procurar elementos “positivos” e “auspiciosos” na “parte inutil, atrasada e morta
de cada época”, promovendo assim rememoragdo integradora que so termina “até que todo o
passado seja recolhido no presente em uma apocatastase historica™®. Ja em Sobre o conceito
da historia, Benjamin louva o cronista que “leva em conta a verdade de que nada do que um

99257

dia aconteceu pode ser considerado perdido para a histéria”>’ e conclui que o reino dos justos

sO se tornard realizdvel quando os esquecidos da historia forem rememorados, dado que
“somente a humanidade redimida obtera o seu passado completo™®,

Como nos contos de fadas, Benjamin associa a conquista da felicidade terrena com a
desmistificacdo do mundo humano. No ambito da rememorac¢do, o confinamento da historia
as amarras do destino, que se revela tanto no fatalismo barroco quanto na moderna ideologia
do progresso, a destituira de seu potencial emancipatorio. Diluida a presenca da salvacao
divina na cultura secular, Benjamin aposta na consecug¢do do reino dos justos no interior do
proprio tempo histérico, sabendo que este ideal politico s6 pode ser alimentado pela
rememora¢do dos excluidos pelo dito processo civilizatorio. Com este intuito, a critica
benjaminiana busca reavivar para seu leitor as experiéncias, no sentido coletivo da
Erfahrung, legadas pelo patrimonio cultural e obscurecidas por uma transmissao que tentara
esvazia-las de todo conteudo social e historicamente determinado. No decorrer deste processo

de redencdo critica, pode vir a calhar a coragem e a astucia que herdamos dos contos de

fadas, até hoje os primeiros conselheiros da humanidade.

256 BENJAMIN, 2009b, p. 501.
27 BENJAMIN, 2012c, p. 242.
2%8 Idem.
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CONCLUSAO

Desagregada a comunidade de experiéncia proporcionada pelo trabalho manual e pela
tradi¢do oral, resta-nos especular como uma redencdo completa do passado poderia ser
praticada perante as circunstancias materiais da contemporaneidade. Em um mundo cada vez
mais segregado pela especializagdo do trabalho e corroido pela abreviacdo do tempo, como
unificar as lacunas de uma vivéncia individualizante? A diretiva de Benjamin ¢ a de que a
comunidade da experiéncia nao deve ser realizada através da estetizagao da existéncia, isto €,
através de um artificio que depura a existéncia de seus conteudos histdricos e sociais € a
transforma em um objeto de contemplagdo para a satisfagao estética. Ao invés disto, devemos
buscar expressdes culturais que reforcem o carater historicamente transformador da agao
humana, conservando assim a esfera de interferéncia da decisdo moral.

Como observamos no decorrer da dissertacdo, as perguntas deixadas pela
secularizacdo direcionam os rumos da cultura moderna. Ainda necessitamos de uma cultura
que, com referéncia ao simbolo teologico, se fundamente no culto e na contemplagao
distanciada de uma aparéncia apartada da realidade material? Uma vez que abdicamos de
postular a salvagdo divina como fim da historia, hda uma maneira de harmonizar os novos
conhecimentos sobre o condicionamento social e natural do homem com uma perspectiva que
preserve a capacidade humana de realizar decisdes significativas em prol da sua
emancipa¢ao? De um modo ou de outro, a analise benjaminiana parece indicar que a
secularizacdo se desdobra mais como uma sintese entre elementos transcendentes e
mundanos, sagrados e profanos, do que como um esclarecimento racionalista que erradica
todo elemento mistico ou religioso da esfera do saber e da prdxis modernas. Em um dos
fragmentos das Passagens, discorre sobre o desvanecer dos ritos de passagem na cultura
contemporanea. Estes rituais pontuavam a importancia das experiéncias liminares, as quais
indicam a transi¢do de um estagio a outro da existéncia, como denotam as “cerimonias

99259

ligadas & morte, ao nascimento, ao casamento, a puberdade etc O gradual
desaparecimento desses ritos de passagem coincide com o fato de que nos tornamos “muito
pobres em experiéncias liminares™®®. A percep¢do do individuo contemporaneo, treinada

para a apreensdo do sempre novo, torna-se cada vez mais miope para estas fases de transicao.

259 BENJAMIN, 2009, p. 535.
260 1dem.
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Segundo Benjamin: ‘“Na vida moderna, estas transigdes tornaram-se cada vez mais

irreconheciveis e dificeis de realizar’?¢!

. Acreditamos que a secularizagdo também pode ser
representada como um rito de passagem coletivo, muito embora nao seja geralmente
percebida como tal pela vivéncia cotidiana. Diante deste cendrio, tomar consciéncia das
continuidades e das lacunas legadas por este processo historico torna-se uma disposicao vital

para a compreensao dos dilemas modernos.

21 Idem.
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