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Resumo

Parte-se da compreensdo de que a obra de Walter Benjamin pode ser lida como uma
unidade constituida por fragmentos que, por sua vez, devem conter potencialmente a
totalidade. Este motivo formal, da relacdo entre a parte e o todo, encontra-se delineado
tematicamente ao longo de sua obra, como um tema recorrente em seu pensamento.
Primeiramente é analisada a filosofia da linguagem em seus primeiros escritos,
paralelamente a sua tese de doutorado sobre os romanticos e ao livro sobre o drama
barroco, que permanecerd como pano de fundo das investigacGes posteriores. Em
seguida, discute-se a fragmentacdo da percepcdo desde o surgimento da cidade e a
invencdo do cinema, tomando como ndcleo as passagens parisienses. Por ultimo, é
abordada a fragmentacdo da realidade a partir do estudo das formas da cidade, das
arquiteturas que se desdobram das passagens. Pretende-se, portanto, neste artigo
demonstrar que o fragmento consiste no principio de unidade tanto da obra de Benjamin
quanto dos temas com que trabalha, de modo que a teoria faz-se idéntica ao objeto.
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Resume

The start point is understand that Walter Benjamin’s work can be read as an unity
constituted of fragments that, by turn, must contain potentially the totality. This formal
motive, the relation between part and totality, is delineated along his work as a recurrent
theme in his thinking. Firstly, the philosophy of language of his first writings is
analyzed parallely with his doctorate thesis about romantics and with the Trauerspiel
book which will remain as the background for the later researches. Next, we will
discuss the fragmentation of the perception since the emergence of the city and the
cinema invention, for this purpose we will take the parisian passages as its core. At last,
we will approach the reality fragmentation from the stand point of the forms of the city,
the passages unfolds by architecture. Therefore, we intend to demonstrate that the
fragment is the principle of unity both of Benjamin’s work and of his work's theme,
thereby the theory is identical to the object.
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I. A fragmentacdo da linguagem

A lingua do fragmento nos escritos de Walter Benjamin expressa sua forma de
perceber e pensar a realidade, desde sua tese de doutorado Sobre o conceito de critica
de arte no romantismo alemdo (1919) as suas Ultimas teses “Sobre o conceito de
historia” (1940). Dizer que o conjunto de sua obra se articula e se caracteriza pela
linguagem fragmentaria, envolve ao mesmo tempo apontar as interrupcbes e
descontinuidades de seu pensamento. De um tépos a outro, o significado das expressdes
adquire nova contextura de acordo com o objeto investigado, sem, contudo, perder seu
sentido anterior, formando constelagfes conceituais cambiantes. Cabe ao seu intérprete
a tarefa de tracar pontes sobre as lacunas entre os textos, desdobrar conexdes, aproximar

fragmentos, mantendo-se no espago aberto da interpretacao.

Quanto ao primeiro livro mencionado, ndo é fortuito que o autor tenha dedicado
sua tese de doutorado aos primeiros romanticos e nao a Kant, conforme sua intencédo
inicial, guinada esta que visava a uma nova compreensao da histéria, do conhecimento e
da experiéncia.! Os préprios romanticos haviam percebido um problema fundamental
na estrutura kantiana das faculdades subjetivas, cuja tentativa de sistematizacdo e
unificacdo tanto do sujeito internamente, i.e., de suas faculdades, quanto do sujeito
externamente, i.e, com o mundo, tal qual aparece na Primeira Introducdo a Critica da
Faculdade do Juizo, fora exacerbada, romantizada, e, com isso, 0 proprio conceito de

critica’.

! Antes de definir como tema de sua tese a critica de arte dos primeiros romanticos, Benjamin pretendera
estudar o conceito de “tarefa infinita” em Kant; no entanto, abandona este projeto ao desapontar-se com a
filosofia da historia kantiana apresentada em “A Paz Perpétua” e em “Idéia de uma Histdria Universal de
um ponto de vista cosmopolita”, fortemente marcada pela idéia de progresso da humanidade — concepgéo
esta a que Benjamin ira radicalmente se opor em seus Ultimos escritos de 1940. Cf. as cartas de 7 e 23 de
dezembro de 1917 a Gerhard Scholem, in: BENJAMIN, The Correspondence of Walter Benjamin 1910-
1940. Chicago: University of Chicago Press, 2004, pp.103-7. Outro motivo deve-se a sua critica ao
conceito de experiéncia reduzido por Kant e que deveria ser reapropriado pela “teologia” para a
elaboracio de uma nova teoria do conhecimento. Cf. “Uber das Programm der kommenden Philosophie”
[“Sobre o programa da filosofia vindoura™], Gesammelte Schriften Il, 1. p. 169.

? Segundo o comentario de Suzuki: “Schlegel teria entio como primeira tarefa mostrar que ha também na
consciéncia, estreitamente enlacada com sua imperscrutdvel unidade, uma primordial e inevitavel
inclinacdo para o fracionamento — um pendor original a fragmentagdo.” Nota7: “A maneira como
Schlegel desenvolve essa questdo ja poderia sem divida constituir um interessante comentario a



Pode-se dizer, entdo, que o conceito de critica ja em Kant é ambiguo, ambiglidade esta
que é potenciada pelos romanticos, porque eles incluiram ao mesmo tempo na palavra
“critica” todo efeito historico de Kant e ndo apenas seu conceito de critica. [...] Pois [...]
uma obra critica, por mais alta que se considere sua validez, ndo pode ser conclusiva.
Neste sentido, 0s romanticos aludiram ao mesmo tempo sob o nome de critica ao
reconhecimento da insuficiéncia inevitavel de seus esforcos, procuraram mostra-la
necessaria e, finalmente, aludiram com este conceito aquilo que se poderia designar a
necessaria incompletude da infalibilidade.?

Ainda que Benjamin tenha desviado o foco inicial de seu estudo, Kant permanece como
pressuposto da teoria romantica e comparece, explicita ou implicitamente, nas
constantes reformulacdes dos conceitos de critica, sistema e reflexdo. Entrementes seja
0 ponto de partida este legado, o gesto inaugural da filosofia roméantica consiste na
implosdo do sistema desde suas frestas, levando ao estilhacamento e a fragmentacéo.
Ao reconhecer o inacabamento da critica, a infinitude da reflexdo e a intangibilidade do
sistema como totalidade, o primeiro romantismo compreende o fragmento como
unidade indivisivel, totalidade parcial, principio da realidade que se manifesta

fundamentalmente na linguagem: nisto consiste sua teoria.

A primeira pergunta assim poderia ser formulada: seria, por um lado, a
realidade mesma fragmentada e, com isso, caberia a teoria conferir-lhe uma unidade de
sentido; ou seria a propria teoria fragmentaria e, deste modo, contingente, circunstancial
e aplicavel apenas a @mbitos restritos da realidade? Estes dois lados da pergunta partem,
na verdade, do mesmo principio de divisao entre sujeito e objeto do conhecimento; em
outras palavras, a pergunta quer saber (e com isso j& se poderia optar por uma resposta)
se a estrutura de conhecimento, ou o modelo tedrico empregado, encontra-se de
antemao fraturado, dividido, estilhagcado em diversos pontos; ou se 0 objeto visado, a
realidade dada, € multipla, polimorfica, dispersa. Poder-se-ia objetar que o pressuposto
na pergunta é a fragmentacdo, e que, por isso, ndo faria sentido qualquer resposta.
Realmente ndo o faz. Por isso, a pergunta deve ser reformulada no ambito da propria
linguagem. Entdo: seria a linguagem fragmentaria? A esta pergunta Benjamin

responderia sim e ndo: originariamente seria Unica, como linguagem magica, divina,

dificuldade que Kant tem para apresentar a unidade da consciéncia (consciéncia-de-si ou ‘unidade
sintética da apercepg¢do’) e aquele principio dialético que a doutrina-da-ciéncia descobre para soluciona-
la: ‘logo que o eu s6 ¢ para si mesmo, surge-lhe a0 mesmo tempo necessariamente um ser fora dele’ [...]”
SUZUKI, Marcio. “A génese do fragmento”. In: SCHLEGEL. O dialeto dos fragmentos. Séo Paulo:
Iluminuras, 1997, p.14.

¥ BENJAMIN, W. O conceito de critica de arte no romantismo alem&o. llluminuras: S&o Paulo, 1993,
p.59. (italico acrescido) Doravante citado como CCA.



adamica, e a palavra como Nome seria 0 mesmo que a coisa nomeada, ou seja, “o0 nome
que o homem d4 & coisa assenta no modo como ela se lhe transmite.” Segundo
Benjamin, as coisas se comunicam na linguagem e ndo atraves dela; o que se comunica
na linguagem ¢ a propria linguagem ou possibilidade de se comunicar: “N&o existe um
contetdo da linguagem; enquanto comunicacdo a linguagem comunica uma esséncia
espiritual, isto &, pura e simplesmente uma comunicabilidade.” Porém, com a perda do
paraiso linguistico, onde a linguagem das coisas corresponderia a palavra humana, a
linguagem se dispersa na multiplicidade das linguas, fragmenta-se. Assim, 0S cacos
daquela linguagem originaria, ora perdida, cabe a tarefa do tradutor reunir, tendo em
vista aquela primeira.® A linguagem permanece como comunicabilidade, mas sem a
garantia de sua perfeita decifrabilidade e completude. “A linguagem da natureza ¢
comparavel a uma senha secreta, que cada sentinela passa a proxima na sua propria

. , , . , . . 7
linguagem, mas em que o conteido da senha ¢ a linguagem da propria sentinela.”

Na lingua do fragmento — ou “no dialeto dos fragmentos™®, segundo a express&o
de Schlegel — ndo hd como decidir se é o sujeito ou o objeto do conhecimento
fragmentario, pois antes dessa distin¢cdo, ambos coincidem na linguagem. A propria
linguagem é fragmentaria e nela ndo se divisam sujeito e objeto, teoria e realidade.
Como diz Goethe, citado por Benjamin: “Existe uma empiria delicada que se faz
interiormente idéntica ao objeto e desta maneira torna-se a propria teoria. [...] O mais
elevado seria: compreender gque todo fatico ja é teoria. Apenas nada procurar por detras

A ~ . 9
dos fenomenos; eles mesmos sdo a doutrina.”

Os fragmentos ndo consistem em partes isoladas, nem mesmo num mero
agregado, mas para eles deve ser buscada uma unidade, forjada uma totalidade,
construido um sistema. O fragmento s6 existe como parte de um todo, o qual ndo pode

ser completamente determinado. Trata-se, como diz Seligmann-Silva, de ‘“uma

* BENJAMIN. “Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem humana”. In: Sobre arte, técnica,
linguagem e politica. Lisboa: Relogio D' agua, 1992, p.189. Doravante citado como “Sobre a linguagem”.
> BENJAMIN. “Sobre a linguagem”, p.183.

® Cf. BENJAMIN. A tarefa do tradutor, de Walter Benjamin: quatro traducdes para o portugués. Belo
Horizonte: FALE/UFMG, 2008.

" BENJAMIN. “Sobre a linguagem”, p.196.

® SCHLEGEL. Sobre a ininteligibilidade, apud. SUZUKI, p.9.

¥ GOETHE, apud. BENJAMIN. CCA, p.66, n.145. (italico acrescido)



: . ~ . 10
sistematicidade enquanto fim: agente de estruturacdo mas que nunca ¢ alcancado.”

Schlegel definiu sua filosofia como um “sistema de fragmentos e uma progressao de
projetos”*!. O fragmento como projeto e semente (Pélen) significa um desenvolvimento
constante, um desdobrar infinito do todo contido potencialmente na parte, e, por fim,

um conectar infinitamente os fragmentos.

A infinitude de conexodes nao consiste numa “infinitude da continuidade” nem

12 numa linearidade textual ou concatenacdo légica, mas no

numa “progressdo vazia
desdobramento infinito da reflexdo imanente a propria obra. Em forma de fragmentos,
0s escritos tedrico-literarios™ dos primeiros romanticos partem do principio de que cada
obra individual deve conter em si a totalidade da arte, i.e., a Idéia de arte como
continuum das formas artisticas'®. Em outras palavras, trata-se da tese segundo a qual a
parte deve conter em si 0 todo e o todo cada parte. O todo, porém, ndo se constitui da
soma das partes, mas como “todo incomensuravel”, “unidade invisivel”, ¢ principio

unificador e regulador encontrado em cada parte, constituindo um sistema®®.

O objeto de estudo da tese em questdo sdo 0s escritos, ou, mais precisamente, a
teoria da critica de arte dos primeiros romanticos, que se expande em uma teoria
gnoseoldgica segundo a qual, refor¢ga Benjamin, “A realidade ndo forma um agregado
de ménadas fechadas em si que ndo podem ter nenhuma relacdo real umas com as

»1® ‘mas que se desdobram e se conectam infinitamente. Notadamente, este

outras
principio reflexivo reaparece nos textos posteriores do fildsofo, seja em forma de
tratado, ensaio ou fragmentos, adquirindo novos matizes de analise de acordo com o

objeto de investigacdo, quer seja uma obra literaria, teatral, cinematografica,

19 SELIGMANN-SILVA, Marcio. Ler o livro do mundo. Walter Benjamin: Romantismo e critica
literaria. Sdo Paulo: lluminuras, 1999. p.50.

' SCHLEGEL, apud. SELIGMANN-SILVA, p.40.

12 BENJAMIN. CCA, p. 34. E mais adiante, p.96: “Portanto ndo se trata de um progredir no vazio, de um
vago sempre-poetar-melhor, mas, antes, de um desdobramento e de uma intensificagdo continuamente
mais abrangentes das formas poéticas.”

13 Seligmann-Silva diz que “o fato de Schlegel teorizar o fragmento através de fragmentos d4 apenas mais
uma mostra do carater eminentemente reflexivo e auto-reflexivo desta forma.” SELIGMANN-SILVA,
p.40, n.35.

14 Benjamin diz de maneira concisa: “A Idéia é obra, ¢ também, se esta vence a limitagio de sua forma-
de-exposi¢do, a obra € Idéia.” BENJAMIN. CCA, p.95.

15 «“N3o sdo todos os sistemas individuos, tanto quanto todos os individuos, a0 menos em germe e
segundo a tendéncia, sistemas? Toda unidade real ndo é historica? Nao ha individuos que contém em si
sistemas inteiros de individuos?” SCHLEGEL. “Atendum” [242]. In: O dialeto dos fragmentos, S&do
Paulo: Illuminuras, 1997, pp.89-90.

* BENJAMIN. CCA, p.62.



arquitetonica, etc.

Ao estudo sobre os romanticos segue-se a tese de livre-docéncia Origem do
drama barroco alemdo (apesar de esta ter sido esbocada trés anos antes da conclusao
daquela). Nao ha, por certo, uma continuidade temaética entre essas obras, mas se pode
encontrar alguns pontos de articulacdo, como o ensaio sobre As Afinidades Eletivas de
Goethe, que aparece entre ambas, e mesmo as citacbes de Goethe que abrem as duas
teses. Na primeira, 1é-se:

Antes de tudo... quem comp8e uma andlise deveria indagar, ou melhor, dirigir sua
atencdo sobre a questdo de saber se ele tem realmente a ver com uma sintese

misteriosa, ou se aquilo com que se ocupa € apenas um agregado, uma justaposicéo...
ou como tudo isto poderia ser modificado.*’

Esta questdo deve acompanhar Benjamin futuramente, i.e., que tipo de “anélise” deve
compor com “aquilo com que se ocupa”. Pode-se dizer, por enquanto, que a0 menos na
tese sobre os romanticos, ndo se tem em vista um agregado, como foi dito acima. Parte
da citacdo de Goethe que abre o “Prélogo Epistemoldgico-critico” de Origem do drama
barroco € a seguinte:
[... A] totalidade ndo deve ser procurada no universal, no excessivo; pelo contrario, do
mesmo modo que a arte se manifesta sempre como um todo em cada obra de arte

particular, assim também a ciéncia deveria poder ser demonstrada em cada um dos
objetos de que se ocupa.’®

Ambas as citacbes pdem a questdo, como se pode notar, da totalidade e
articulacdo dos fragmentos que compdem a realidade e o saber sobre ela, quer se trate
de “uma sintese misteriosa” ou de uma totalidade encontrada no menor fragmento. Esse
problema também pode ser abordado de outra maneira, ou seja, sobre a forma de
exposicdo ou apresentacdo (Darstellung) da totalidade. No caso dos romanticos, esta
totalidade é encontrada na Idéia ou Absoluto da arte e exposta através da critica'®; no

caso do drama barroco é encontrada na Idéia (0 mesmo termo, porém, com outro

Y GOETHE, apud. BENJAMIN, CCA, p.17.

8 GOETHE, apud. BENJAMIN. Origem do Drama Tragico Alemdo. Trad. Jodo Barrento. Lisboa:
Assirio & Alvin, 2004. p.13. Doravante citado como ODB. (Apesar de ser usada aqui a traducdo
portuguesa, considera-se mais adequado traduzir Trauerspiel por “drama barroco” ao invés de “drama
tragico”, uma vez que o proprio Benjamin distingue o “drama barroco” da “tragédia” ao longo do livro).
19 «Critica ¢ a exposi¢do do niicleo prosaico em cada obra. Aqui o conceito de exposi¢do [Darstellung] é
compreendido no sentido quimico, como producdo de uma matéria através de um processo determinado,
ao qual outras matérias sdo submetidas.” BENJAMIN. CCA, p.113-4. Uma pergunta: seria esta a “sintese
misteriosa”?



significado); no primeiro como “sistema de fragmentos”, no segundo por meio do
tratado. Em ambos 0s casos, trata-se da montagem de fragmentos, em que a totalidade é
visada em cada uma de suas partes, as quais 0 pensamento tem de permanentemente se
voltar. Assim, 0 movimento do pensamento, da parte ao todo e de volta a parte, adquire
um ritmo intermitente, descontinuo.
O pensamento volta continuamente ao principio, regressa com minucia a prdpria coisa.
Este infatigavel movimento de respiracéo € o modo de ser especifico da contemplagéo.
De fato, seguindo, na observagdo de um Unico objeto, 0s seus Varios niveis de sentido,
ela recebe dai, quer o impulso para um arranque constantemente renovado, quer a

justificacdo para a intermiténcia de seu ritmo. E ndo receia perder o impeto, tal como
um mosaico no perde a sua majestade pelo fato de ser caprichosamente fragmentado.”

Este movimento descreve perfeitamente a propria forma de Benjamin pensar,
como um cardiaco que para e retoma folego, recomeca e se interrompe diante de um
objeto minimo. Seu “método microscopico e fragmentario”, segundo a caracterizacao
de Adorno, assumia o “principio fundamental de que a menor célula da realidade
contemplada equivalia ao resto do mundo todo”; e mais, seu “pensamento adere e se
aferra a propria coisa, como se quisesse transformar-se num tatear, num cheirar, num
saborear.”® Este principio motor perpassa toda a obra de Benjamin e encontra no
trabalho das Passagens sua forma mais contundente, quer articule fragmentos em um

sistema, ou na forma de tratado, quer os deixe dizer por si s0s.

O tratado, que possui um “genuino parentesco” com o mosaico € CoOm este
floresce na ldade Média, é uma forma arabica cuja escrita parte do interior e ndo se
distingue de seu exterior. Este modo de composicao é descrito por Benjamin em Rua de
mao Unica,” publicado no mesmo ano que Origem do drama barroco aleméo, apos este
ter sido recusado pela Universidade de Frankfurt. Apesar de as datas coincidirem, suas
formas sdo completamente distintas. O primeiro, como o titulo indica, representa uma
guinada decisiva, um caminho sem volta, no percurso intelectual do filésofo. Se a
academia lhe parecia ameacar de claustrofobia, as ruas da cidade lIhe ofereceram um

espaco arejado para o exercicio do pensamento. Segundo Buck-Morss:

2 BENJAMIN. ODB, p.14-5.

2l ADORNO, Theodor. “Caracteriza¢ido de Walter Benjamin”. Trad. Flavio R. Kothe. In: Prismas. Critica
cultural e sociedade. S&o Paulo: Atica, 1998. p.232.

2 BENJAMIN. “Arquitetura interna”. In: Rua de mao Unica. Trad. R. R. Torres Filho. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1995. p.35. Doravante citado como RMU.



No estudo do Trauerspiel, o carater abstrato da representagdo tem o efeito de encerrar o
leitor dentro do texto, e este cria seu préprio mundo fechado em si mesmo. Como nos
interiores burgueses estofados e abafados do século XIX, a pessoa se sente ameacgada de
claustrofobia. Em contraste, a atmosfera de Rua de mao Unica é toda iluminada, arejada
e permedvel a nova arquitetura de Gropius ou Corbusier. O mundo de fora [...] se
incorpora ao texto.”®

E a partir deste ponto de inflex&o, a0 mesmo tempo de ruptura e articulacio, de
incorporacdo da cidade a escrita — melhor dizendo, ao corpo —, que segue esta
discussdo: primeiramente, sobre a fragmentacdo da percepc¢éo, quer dizer, de que modo
isto ocorre internamente ao sujeito; posteriormente, sobre a fragmentagédo da realidade,
ou seja, de que modo isto se refere ao objeto, na medida em que esta distingdo €

possivel.

Il. A fragmentacéo da percepcao

Pretende-se destacar agora a mudanca do objeto focado, a passagem de uma
interpretacdo da realidade como fragmento a compreensdo da emergéncia de uma
realidade fragmentada pelas transformacdes técnicas que marcam a forma de existéncia
do homem a partir de um periodo histérico especifico, denominado modernidade.
Dentro disso, Benjamin se volta a fendmenos relativos as mudancgas ocorridas nas
estruturas da percepcdo a partir do século XIX, com o surgimento da cidade grande, da
sociedade de massas e do cinema. Em um torvelinho de transformacdes historicas, o
foco de sua andlise se concentra em Paris, “a capital do século XIX”, e mais
especificamente, nas passagens, como “origem” do século XIX. Com este termo
(origem), Benjamin retoma uma questdo anteriormente discutida no prefacio
epistemoldgico-critico de Origem do drama barroco alemdo, retrabalhando-o no
contexto da modernidade em seu projeto das Passagens.

Agora, nas Passagens, empreendo também um estudo da origem. Na verdade, persigo a
origem das formas e das transformacdes das passagens parisienses desde seu
surgimento até seu ocaso, e a apreendo nos fatos econémicos. Estes fatos, do ponto de
vista da causalidade — ou seja, como causas —, ndo seriam fendmenos originarios;
tornam-se tais apenas quando, em seu proprio desenvolvimento — um termo mais

adequado seria desdobramento — fazem surgir a série das formas histéricas concretas
das passagens, assim como a folha, ao abrir-se, desvenda toda a riqueza do mundo

% BUCK-MORSS, Susan. Dialética do Olhar: Walter Benjamin e o projeto das Passagens. Trad. Ana
Luiza Andrade. Belo Horizonte: Ed. UFMG; Chapec6/SC: Ed. Argos, 2002, p.40.



empirico das plantas.?*

Origem (Ursprung), de acordo com livro sobre o drama barroco, ndo é 0 mesmo que
génese (Entstehung), ou um surgimento temporalmente remoto, distante historicamente,
mas designa o “salto primeiro” (Ur-sprung) que interrompe 0 tempo sucessivo
cronoldgico ¢ arrasta consigo todo fendmeno a sua volta. “A origem, portanto, ndo se
destaca dos dados factuais, mas tem a ver com a sua pré- e pos-historia.”* Por
conseguinte, as passagens, como fenémeno originério do século XIX, congregam em
sua imagem tanto os acontecimentos que lhe antecedem quanto os que lhe sucedem
historicamente, i.e, ndo cronologicamente. Significa que 0s acontecimentos que
envolvem o surgimento e declinio das passagens ndo se relacionam de modo causal,
mas como desdobramentos contidos em germe, potencialmente, naquele fendmeno
especifico. Em outras palavras, a tentativa de estabelecer vinculos sucessivos causais
entre fendmenos a fim de explicar os desdobramentos historicos sé se torna possivel a
partir de uma analise que vincule acontecimentos que permanecem no presente,
encobrindo, com isso, aqueles cujos vestigios foram apagados, e, antes de tudo,
ignorando o proprio ato de conectar fragmentos. Perceber um acontecimento historico
como origem significa, na linguagem dos romanticos, refletir a infinitude de conexdes,
desdobrar infinitamente um fragmento. A origem ndo € algo acabado, um fato
encerrado, restrito a um periodo histérico. “O seu ritmo sé se revela a um ponto de vista
duplo, que o reconhece, por um lado como restauracdo e reconstitui¢cdo, e por outro

como algo de incompleto e inacabado.”®

Nas passagens, como objeto de construcdo historica, estdo contidas in loco a
forma de vida na cidade, os primérdios do cinema e as metamorfoses do aparelho
perceptivo. Ainda de modo analogo a concepcdo romantica, ha que se desdobrar as
conexdes existentes entre as passagens, como centro reflexivo, e as transformacoes
sociais da época, assim, procurando num fragmento o todo inacabado do real”. Se ha

uma totalidade engendrada na origem, sO seria possivel reconhecé-la num fragmento

% BENJAMIN. Passagens. BOLLE, Willi; TIEDEMANN, Rolf (Org.). Belo Horizonte: Ed. UFMG; Séo
Paulo: Imprensa Oficial do Estado (SP), 2006, p.504 [N 2a, 4].

2 BENJAMIN. ODB, p.32. Para uma melhor discussdo do conceito, cf. GAGNEBIN, Jeanne-Marie,
“Origem, original, traduc¢do”. In: Historia e Narracdo em Walter Benjamin. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999,
p.9 et. sec.

* BENJAMIN. ODB, p.32.

2" Como diz Schlegel, “Apenas o incompleto pode ser compreendido, pode nos levar mais além. O
completo pode ser apenas desfrutado”. SCHLEGEL, apud. BENJAMIN. CCA, p.76.



minimo, ou construi-la como um “sistema de fragmentos”. Por isso, também vale para o
projeto das Passagens aquilo que Benjamin havia dito sobre o pensamento dos
romanticos: “permite-Se inscrever num auténtico e elaborado sistema de coordenadas,
tanto fazendo se os romanticos [e Benjamin] indicaram completamente este sistema ou
ndo.”?

As passagens sdo um universo concentracionario que congrega as contradigdes
de seu tempo, de sua pré e pos-histdria, dos acontecimentos precedentes e posteriores,
ou seja, sua formacdo e declinio. Isto, todavia, ndo como um acontecimento histérico
encerrado, mas que se lanca ao presente, se refere ao presente, ou melhor, s6 pode
existir no encontro com o presente. “O presente determina no objeto do passado o ponto
onde divergem sua historia anterior e sua historia posterior, a fim de circunscrever seu
nucleo.”®® Esta concepgdo de histéria se concentra nos Gltimos escritos de Benjamin,
notadamente em suas teses “Sobre 0 conceito de historia”, em que o passado figura
como uma imagem fugaz, assim como o presente, eternamente transitorio, mas que
devem se encontrar em um instante. Como diz a Tese V:

A verdadeira imagem do passado passa célere e furtiva. E somente como imagem que
lampeja justamente no instante de sua recognoscibilidade, para nunca mais ser vista,

gue o passado tem de ser capturado. [...] Pois é uma imagem irrestituivel do passado
que ameaga desaparecer com cada presente que ndo se reconhece como nela visado.*

Ou seja, tanto o passado quanto o presente estdo ameacados de se perderem; mas a
partir da nogdo de “origem” ambos sdo compreendidos e interpretados, e no nucleo
temporal que polariza a histéria em anterior e posterior sdo englobados seus

desdobramentos.

No expose “Paris, capital do século XIX”, Benjamin aponta duas condicGes
histéricas para o surgimento das passagens: primeiro, a alta do comércio téxtil —
atrelada ao desenvolvimento da moda —, segundo, a utilizacdo do ferro nas construcoes
— precedida pelo uso nos trilhos das locomotivas. Inicialmente, emprega-se o ferro em

“construcdes que serviam para fins transitorios. Simultaneamente, amplia-se 0 campo

8 BENJAMIN. CCA, p.49. Benjamin procurou fazé-lo na obra das Passagens através de siglas em cores
que designariam cada qual um assunto dentro de um caderno tematico. Cf. o artigo de Willi Bolle: ““Um
painel com milhares de ldmpadas’. Metropole e megacidade”. In: BENJAMIN. Passagens, p.1141.

9 BENJAMIN. Passagens, p.518 [N 11, 5].

% BENJAMIN. “Sobre o conceito de histéria”. Trad. J. M. Gagnebin e M. L. Miiller. In: LOWY,
Michael. Walter Benjamin: aviso de incéndio: uma leitura das teses "Sobre o conceito de historia”. Sao
Paulo: Boitempo, 2005, p.62.
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arquitetonico de aplicagdo do vidro™. A arquitetura de ferro e vidro, primordialmente
usada para a cobertura das passagens, contém um principio formal que se relaciona ao

cinema e a estrutura da cidade como um todo.

Destacam-se dois aspectos da experiéncia sensorial da cidade e do cinema
relacionados ao uso estrutural do ferro: a viagem de locomotiva e o principio da
montagem. De acordo com Charney e Schwartz em O cinema e a invengdo da vida
moderna: “A viagem feita na estrada de ferro antecipou mais explicitamente do que
qualquer outra tecnologia uma faceta importante da experiéncia do cinema: uma pessoa
em uma poltrona observa vistas em movimento através de um quadro que ndo muda de
posi¢do.”* O principio da montagem, estruturalmente dado no emprego do ferro em
construcdes, é determinante na forma do filme para criar a sucessdao das imagens. Por
sua vez, Benjamin adota este principio como método do seu trabalho sobre as
passagens, de modo que a estrutura textual reflete a forma de seu objeto. “Método deste
trabalho: montagem literdria. N&o tenho nada a dizer. Somente a mostrar. N&o
surrupiarei coisas valiosas, nem me apropriarei de formulagdes espirituosas. Porém, os
farrapos, os residuos: ndo quero inventaria-los, e sim fazer-lhes justica da Gnica maneira
possivel: utilizando-o0s.”* Ha certos aspectos da historia, “residuos”, negligenciados por
uma visdo progressiva e totalitaria, que para contar sua versdo tem de esconder
“pequenos fatos”, ou mesmo esquecer que ha uma inifitude de conexdes que ndo se
deixam estabelecer por causalidade. Assim, outras histérias do cinema poderiam ser

contadas.

A invengdo do cinema data do fim do século XIX, época do declinio das
galerias; entrementes, as condi¢des de seu surgimento sdo dadas por inovagoes técnicas
gue se desenvolveram gradativamente, entre saltos sucessivos, e pela necessidade
crescente de novos estimulos por parte dos citadinos. Antes mesmo da invencdo da
fotografia, surgiram técnicas de producdo e apresentacdo de imagens através de
aparelhos como o panorama e o diorama. Como diferencia Schwartz, “no panorama, o

espectador é obrigado a virar a cabeca e olhar ao redor, ao passo que o diorama de fato

31 BENJAMIN. Passagens, p. 40.

%2 CHARNEY, L. e SCHWARTZ, V. (orgs.). O cinema e a invencdo da vida moderna. Trad. Regina
Thompson. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004. p.22-3.

% BENJAMIN. Passagens, p. 502 [N 1a, 8].
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gira seus espectadores, transformando o observador [...] em um componente da

méaquina.”* Assim como “a fotografia ja continha o germe do cinema falado™®

diorama ¢ o “precursor ludico da projecao acelerada no cinema”*®: aquela contém o

, O

principio imagético mas nio cinético, ao contrario deste.*” Essas primeiras experiéncias
sensorio-motoras, por um lado, produziram um condicionamento do homem a vida

urbana e, por outro, possibilitaram a receptividade para o cinema.

Uma das primeiras galerias de Paris, construida no ano de 1800, chamada
Panorama Imperial, a qual o publico passou a freqlientar para apreciar as novidades na
época do Segundo Império, concentra as tensdes inerentes as transformagfes da técnica
e da percepcao.

Antes de o cinema haver comecado a formar seu publico, j& outro publico se reunia no
Panorama Imperial, a fim de ver as imagens (que j& haviam deixado de ser iméveis).
[..] A principio, o espetaculo apresentado no Panorama Imperial traduzia de maneira
especialmente  clara uma dialética do desenvolvimento. Pouco tempo antes do

cinema permitir uma visdo coletiva das imagens [...] o que prevaleceu foi a visdo
individual, com a mesma forca da contemplacio da imagem divina...*

Esta experiéncia Benjamin presenciou em sua infancia, no inicio do século XX,
no Kaiserpanorama de Berlim, que ele retrata em Infancia em Berlim por volta de 1900:
“No ano de 1822 Daguerre inaugura seu diorama em Paris. Desde entdo essas caixas
claras, cintilantes, aquarios do distante e do passado, aclimataram-se em todas as
avenidas e bulevares da moda.”®® As passagens, como “o primeiro estilo internacional

»40 expandiram-se pela Europa e consigo carregaram suas

da arquitetura moderna
invencbes técnicas e, de modo concentrado, a experiéncia originaria da cidade.

Paralelamente & invencdo do panorama, havia uma literatura panoramatica®’, de que

¥ SCHWARTZ, V. “O espectador cinematogréfico antes do aparato do cinema: o gosto do publico pela
realidade na Paris fim-de-século”. In: CHARNEY e SCHWARTZ, p.360, nota 61.

% BENJAMIN. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. Trad. José Lino Griinnewald. In:
Textos escolhidos. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1983. p.12. Doravante citado como “A obra de arte”.

% BENJAMIN. Passagens, p. 571 [Q la, 4]. Uma anotagdo no minimo curiosa: “No ano em que
Daguerre inventou a fotografia, seu diorama foi destruido pelo fogo: 1839”. p.573 [Q 2, 5]

% Uma das primeiras anotacdes de Benjamin para o projeto das Passagens indica: “Relagdo historica e
dialética entre diorama e fotografia”. p.928 [K° 9]

% BENJAMIN. “A obra de arte”, p.29-30, nota 25.

% BENJAMIN. Infancia em Berlim por volta de 1900. In: RMU, p.76. Nota-se que o modo especifico de
apreciacao das imagens é ainda marcado pela distancia.

“ BUCK-MORSS, p.66.

* «QOs textos panordmicos revelam um modo narrativo caracteristico: compdem-se de micronarrativas que
ndo apresentam uma relacdo de continuidade direta de um enredo a outro.” COHEN, Margaret. “A
literatura panoramica e a invengdo dos géneros cotidianos”. In: CHARNEY e SCHWARTZ, p.265.
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Benjamin se apropria para uma descricdo da Alemanha pos-Primeira Guerra, em
“Panorama Imperial: viagem através da inflagdo alema”, em que discute a miséria
econdmica e social em pequenos fragmentos.* Isto significa que aquela experiéncia da
Paris do século X1X néo ficou encerrada em um passado longinquo, mas contém indices

historicos que se referem ao presente, desde que este saiba encontra-los.

No cerne do ensaio sobre a obra de arte, Benjamin polariza dois modos
especificos de recepcao que se encontram associados no publico do panorama, a saber:
a contemplacdo e a distracdo. O primeiro corresponde a atitude do espectador isolado
diante de obras de arte Unicas, auténticas, sobre o qual exercem sua autoridade,
vinculada a sua insercdo em uma tradicdo. Com o advento das técnicas de reproducéo,
que cada vez mais se incorporam a propria producdo das obras, o valor cultural e cultual
cede lugar ao valor de exibicdo de objetos produzidos em série, 0 que vem atender a
uma demanda crescente por parte das massas, cuja forma predominante de percepcao,
na cidade e no cinema, é caracterizada por Benjamin pela distracdo: uma forma
dispersiva e fragmentaria de perceber a realidade, que se apresenta igualmente

desconexa e descontinua.

Importa observar que Benjamin procura no inicio do século XIX a formag&o da
percepcdo moderna, em um ponto que concentra dialeticamente dois modos de perceber
distintos. A intermiténcia desses modos de percepcdo é fundamental tanto para a
compreensdo do método benjaminiano da montagem quanto de sua filosofia da historia,
que pressupdem, por um lado, a fragmentacéo e, por outro, a reunido desses fragmentos.
Em termos estéticos, hd a mudanca historica da preponderancia de uma sobre outra, i.e.,
de um aprofundamento da fragmentacdo, o que deve, em contrapartida, engendrar
também um processo reconstrutivo. De acordo com Gagnebin,

O ensaio sobre ‘A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica’,
notadamente, pode ser lido ndo s6 como a descrigdo do fim de uma idade estética, mas
também como a tentativa de uma estética positiva da distragdo (Zerstreuung), portanto
de um outro tipo de percepcéo (aisthésis) que o do recolhimento cultual e cultural, uma

percepcdo ao mesmo tempo difusa e perspicaz que caracterizaria o grande publico do
cinema, segundo Benjamin.*®

*2 Para citar um trecho: “A inseguranga mesma das regides animadas acaba reduzindo o citadino aquela
situacdo opaca e cruel no mais alto grau, em que ele tem de acolher em si, sob as incleméncias da planicie
desolada, os produtos da arquitetonica urbana.” In: RMU, p.25.

* GAGNEBIN, p.95.
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A fragmentagédo da percepcdo se deve a dois fatores adjuntos: a intensificagéo
dos estimulos provocada pelas violentas tensdes e choques a que estdo submetidos os
individuos, nas ruas e nas fabricas, e ainda a incorporacdo do aparelho aos 6rgdos
perceptivos. “A técnica submeteu, assim, o sistema sensorial a um treinamento de
natureza complexa. Chegou o dia em que o filme correspondeu a uma nova e urgente
necessidade de estimulos. No filme, a percepcdo sob a forma de choque se impde como
principio formal.”** Do mesmo modo que os primeiros filmes retratavam a realidade e o
cotidiano de Paris, sua forma reflete a estrutura da cidade: fragmentaria e em constante
movimento. A “vivéncia do choque”, que caracteriza a forma de vida na cidade grande,

9945

adquire no cinema uma forma ludica, de “diversionismo pelos choques”™, onde a

percepcao € exercitada e condicionada para lidar com um mundo violento e ameacador.
O cinema ¢ a forma de arte que corresponde a vida cada vez mais perigosa, destinada
ao homem de hoje. [...] O cinema equivale a metamorfoses profundas no aparelho
perceptivo, aquelas mesmas que vivem atualmente, no curso de uma existéncia privada,

0 primeiro transeunte surgido numa rua de grande cidade e, no curso da historia,
qualquer cidaddo de um Estado contemporaneo.

As transformacdes incessantes da cidade provocaram nas primeiras geragdes um
estupor que deveria ser amortizado pelo condicionamento da sensibilidade aos choques,
a violéncia impingida sobre cada individuo, que colocava em risco tanto a seguranca de
sua identidade, paulatinamente apagada na multiddo, quanto a sua existéncia corpérea.
Levada as ultimas conseqliéncias, a incorporacdo da técnica a vida humana pode ter
resultados catastréficos, como a guerra, que prova, “devido as destruicdes por ela
empreendidas, [que] a sociedade ndo estava suficientemente madura para fazer da
técnica o seu 6rgdo”*’. Esta experiéncia da guerra fora vivida por Benjamin na sua
infancia, e da segunda vez acabara com sua vida. Isto acentua de modo dréstico algo
que é fundamentalmente vivenciado no cotidiano: a fragilidade e vulnerabilidade do
corpo humano. “Uma geracdo que ainda fora a escola num bonde puxado por cavalos
viu-se abandonada, sem teto, numa experiéncia diferente em tudo, exceto nas nuvens, e

em cujo centro, num campo de forcas de correntes e explosdes destruidoras, estava o

“ BENJAMIN. “Sobre Alguns Temas em Baudelaire”. In: Obras Escolhidas I1l. Trad. José Carlos
Martins Barbosa. Sao Paulo: Brasiliense, 1994. p. 124-5. Doravante citado como OE III.

*> BENJAMIN. “A Obra de arte”, p.30.

“® BENJAMIN. “A Obra de arte”, p.31, nota 28.

* BENJAMIN. “A Obra de arte”, p.34.
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minasculo e fragil corpo humano.”*®

— Né&o fosse pelo contexto desta citacdo, isto
poderia muito bem ser dito a respeito da experiéncia que comecou a ser vivida com
surgimento da cidade.

Na Paris fim-de-século, o declinio das passagens e a invencdo do cinema
mostram a imagem da cidade em constante construcdo e destruicdo. “A ‘construcao’
pressupde a ‘demolicio’™*, diz Benjamin, e isto diz respeito tanto & forma da cidade e
do filme quanto ao principio comum a ambos e ao livro das Passagens: a montagem.
Esta possui dois aspectos: por um lado, fragmenta e interrompe o contexto de onde é
arrancado o fragmento, por outro, constréi uma totalidade parcial, um novo contexto.
No filme, “ndo se pode captar nenhuma imagem isolada sem se levar em conta a
sucessdo de todas as que a precederam™® e, pode-se acrescentar, que a sucederam. A
ilusoria continuidade da sucessdao de fragmentos pode ser interrompida, para descobrir
“os espagos ocultos nos intersticios do movimento™*. Assim, a cidade frenética, em
constante movimento, estanca em uma imagem: a imagem de sua destruicdo.
Interromper a seqiiéncia dos acontecimentos, “fazer explodir o fluxo continuo da
historia?, como propde Benjamin nas Ultimas teses, mostra a histéria como um
amontoado de ruinas, fragmentos dispersos que devem ser tomados como um objeto de
construcgéo.

A primeira etapa desse caminho seré aplicar a histéria o principio da montagem. Isto é:
erguer as grandes construc@es a partir de elementos minusculos, recortados com clareza
e precisdo. E, mesmo, descobrir na analise do pequeno momento individual o cristal do

acontecimento total. Portanto, romper com o naturalismo histérico vulgar. Apreender a
construgdo da histéria como tal na estrutura do comentario. Residuos da histéria.>

A imagem da cidade e a imagem do cinema, suas formas e a maneira de
percebé-las, refletem-se na estrutura do trabalho das Passagens. Seu carater
intrinsecamente inacabado e constitutivamente fragmentério — diga-se: “obra aberta” —
impOe ao leitor que percorre seus labirintos a tarefa de tragar vias interpretativas,

realizar montagens, desdobrar conexfes, compor imagens. A cidade, o cinema, as

*® BENJAMIN. “Experiéncia e pobreza”. In: Obras Escolhidas I. S&o Paulo: Brasiliense, 1994, p.115.
Doravante citado como OE I.

* BENJAMIN. Passagens, p.512 [N 7, 6].

0 BENJAMIN. “A obra de arte”, p.19.

L LEO CHARNEY, “Num instante: o cinema e a filosofia da modernidade”. In. CHARNEY E
SCHWARTZ, p.329.

>2 BENJAMIN. “Sobre o conceito de historia”. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. In: OE 1, p.230.

53 BENJAMIN. Passagens, p. 503 [N 2, 6].
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passagens e o livro, em que cada parte contém o todo e o todo cada parte, sdéo como uma

imagem dentro da outra, uma sinédoque da cidade-cinética.

I11. A fragmentacéo da realidade

Apesar de este topico ter sido amplamente abordado no anterior, pretende-se
agora conduzir a certas questdes que permanecem em aberto e que qualquer resposta

apressada poderia levar a aporias ou a ignorar aspectos decisivos.

A fragmentacdo da percepcédo € concomitante a fragmentacao da realidade, i.e, 0
lado “subjetivo” encontra-se com o “objetivo” na linguagem, como foi argumentado no
inicio. A divisdo € arbitraria, mas permite discernir certos problemas especificos que
sd0 mais visiveis em um lado que em outro. Quer-se discutir, por conseguinte, a
fragmentacdo da realidade, ou seja, da cidade, a partir de transformacdes ocorridas em
sua estrutura, percorrendo sua histéria através de algumas formas arquiteténicas que

estdo intimamente relacionadas as passagens.

O primeiro exposé do trabalho das Passagens (1935) divide-se em seis partes
que tracam a historia da cidade de Paris, apontando cada etapa de sua formacdo
(construcgéo e destruicdo). No primeiro capitulo, intitulado “Fourier ou as passagens”,
Benjamin cita um Guia ilustrado de Paris do ano de 1852, que descreve a cidade e as
atracGes em torno do Sena, em especial as novas construcdes da época:

“Estas passagens, uma recente invengdo do luxo industrial, sdo galerias cobertas de
vidro e com paredes revestidas de marmore, que atravessam quarteirdes inteiros, cujos
proprietarios se uniram para esse tipo de especulacdo. Em ambos os lados dessas

galerias, que recebem a luz do alto, alinham-se as lojas mais elegantes, de modo que tal
passagem é uma cidade, um mundo em miniatura.”*

No ano de 1840 havia em Paris cerca de uma centena de passagens, quase ao
ponto de realizar a utopia de Fourier, de haver “uma cidade feita de passagens.
Porém, a passagem, que concentra a forma da cidade, do mundo de sua época, € uma
construcdo ambivalente, uma imagem ambigua: € a0 mesmo tempo casa e rua, mundo

interior e exterior. Na galeria, “mais do que em qualquer outro lugar, a rua se da a

> BENJAMIN. Passagens, p.40.
> BENJAMIN. Passagens, p.42.
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conhecer como o interior mobiliado e habitado pelas massas.”® Por outro lado, o
interior torna-se rua para o individuo que atravessa a passagem em sua flanerie. Estes
dois personagens que co-habitam as galerias — a multiddo e o flaneur — séo
complementares, e a partir de olhares opostos ocupam 0 mesmo espaco. Através da
multiddo, a cidade é para o flaneur “ora paisagem, ora sala acolhedora™’. S30 esses
pares antitéticos — familiaridade e estranheza, recolhimento e disperséo, interioridade e
exterioridade —, polarizados nas passagens, que se desdobram em outras formas

arquiteténicas da época.

Do mesmo modo que, ao focar a analise anteriormente em uma galeria
especifica (0 Panorama Imperial), pdde-se perceber ali concentrados o0s
desenvolvimentos da técnica cinematogréfica a partir do panorama, o segundo capitulo
da exposé, intitulado “Daguerre ou os panoramas”, mostra outros aspectos desta relagéo:
“Nos panoramas, a cidade amplia-se, transformando-se em paisagem”®. E assim como
o0 panorama foi a primeira forma de ampliagdo do horizonte perceptivo, e pouco tempo
depois o cinema, a cidade serd aberta em novas perspectivas pelas obras do prefeito

Haussmann.

Como desdobramento e, em certo sentido, ampliagdo das galerias, surgiram as
exposicdes internacionais da industria, onde cada pais que sediava o encontro, se

tornava o “centro de peregrinacdo ao fetiche mercadoria”>®

, como diz Benjamin no
terceiro capitulo, “Grandville ou as exposi¢des universais”. Assim como o Panorama
Imperial foi focado em relacdo as passagens, a primeira exposicdo internacional, de
1851, na Inglaterra, destaca-se por ter abrigado uma construcdo que ird marcar o
desenvolvimento da arquitetura: o Palacio de Cristal. N&o se tratava apenas de uma
cobertura de ferro e vidro, como nas passagens, mas toda sua estrutura fora erguida
desta forma. Uma casa de vidro, tal qual se mostrard uma utopia no inicio do século
seguinte, que contém a imagem que vincula a mais nova invencdo ao mundo mitico, ao

mundo das plantas. “A origem de toda arquitetura de ferro e vidro da época de hoje ¢ a

estufa”, diz Meyer, e Benjamin comenta: “E estranho como a passagem, assim como

** BENJAMIN. “A Paris do Segundo Império em Baudelaire”. In: OE 111, p.194-5.
> BENJAMIN. Passagens, p.47.
*® BENJAMIN. Passagens, p.42.
% BENJAMIN. Passagens, p.43.
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este mundo, estd ligado, em sua origem, a vida das plantas.”® Para Benjamin, esta
relacdo ambigua entre o presente e 0 passado, entre 0 Novo e 0 antigo, entre 0 organico e
0 inorgéanico, entre a vida e a morte, caracteriza a modernidade, que é idéntica a
antiguidade em sua transitoriedade e obsolescéncia. Deste modo, a histdria se apresenta
como féssil, e o presente, cuja perenidade ameaca desintegré-lo, a visdo alegodrica

permite salva-lo, fossilizando-o.

Isto se torna notdrio na historia do individuo no século XIX, quando “Sob Luis

Filipe 0 homem privado adentra o palco da historia”®*. As marcas desse individuo ficam

gravadas em sua casa, nos objetos que o cercam de conforto e o isolam®® da multidéo.

Neste ambiente, o habitante cria para si um universo fechado, particular, rodeado de
objetos afetivos, transfigurados de suas fungdes uteis.

O intérieur ndo é apenas o universo, mas também o invélucro do homem privado.

Habitar significa deixar rastros. No intérieur esses rastros sdo acentuados. Inventam-se

colchas e protetores, caixas e estojos em profusdo, nos quais se imprimem os rastros

dos objetos de uso mais cotidiano. Também os rastros do morador ficam impressos no
. ;s = 63
intérieur.

Rastro, traco, vestigio, pista (Spur), é a presenca de uma auséncia ou auséncia de uma
presenga, “¢ a aparigdo de uma proximidade, por mais longinquo esteja aquilo que o
deixou®. Como marca do passado no presente, no rastro esta contida a possibilidade
da historia, i.e., da memdria e também do esquecimento. O vestigio € a marca de um
objeto cuja existéncia temporaria, passageira, perdura impressa em um lugar. Assim, “o
vestigio, como testemunho material de algum objeto ausente, sinaliza tanto a perda
deste objeto quanto a possibilidade de sua evocagdo”®. Porém, é preciso haver a
distancia, o desaparecimento do objeto, restar apenas o traco de sua efemeridade, para
que possa ser lembrado, rastreado pelo historiador.

No intérieur, do mesmo modo que para cada objeto ha um estojo proprio, a casa
mesma ¢é feita estojo do homem privado. A forma deste envoltorio € idéntica a forma de

seu contetdo. Cada objeto, cada mobilia, cada aresta da casa encaixa-se perfeitamente

% BENJAMIN. Passagens, p.197 [F 4, 1]

1 BENJAMIN. Passagens, p.45.

%2 Segundo Benjamin: “O conforto isola”. OE 111, p.124.

%3 BENJAMIN. Passagens, p.46.

* BENJAMIN. Passagens, p.490 [M 16a, 4]

% OTTE, Georg. “Rememoragio e Citagio em Walter Benjamin”. In: Revista de estudos de literatura.
Belo Horizonte, v.4, p. 211-213, outubro 1996, p.216.
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em cada gesto, cada movimento, condicionando e acomodando a repeti¢do ordinaria do
habito: um processo de habituacdo condicionado pela habitagdo. Além dos rastros dos
objetos, sdo conservados ainda os gestos da lide diaria, de modo que as coisas mais
fugazes sao preservadas, a historia mostra-se como histéria natural: “a moradia se torna
uma espécie de casulo [...], protegendo e resguardando o seu rastro assim como a

natureza guarda um fossil no granito.”®

Este tipo de habitacdo sofre um abalo no fim do século XIX com o art nouveau
(Jugendstil ou modern style), que comeca a utilizar as novas técnicas de construgdo com
ferro e vidro, porém, estilizando-as. Em certo sentido, o art noveau leva as Gltimas
consequéncias o ideal do intérieur ao tornar a casa a expressao da personalidade de seu
morador, ndo mais internamente, em seus cOmodos, mas em seu exterior, na fachada.
Imprime sobre a matéria artificial formas naturais, faz do ferro ornamentos florais, da
técnica um meio artistico, o que, segundo Benjamin, “representa a Gltima tentativa de
fuga da arte sitiada pela técnica em sua torre de marfim.”®” Ao disfarcar o inorganico de
organico, realiza uma estilizacdo da técnica e uma artificializacdo do organismo: a
infertilidade aparece, segundo Benjamin, como seu tema predileto. A casa, ao invés de
guardar a impressdo de seu morador, torna-se a expressdo do individuo isolado.
Todavia, representa também um passo para fora do interior, uma abertura para 0 mundo

externo, uma passagem para a cidade.

Em meados do século XIX, as galerias comecam a ser postas por terra para dar
lugar a largas avenidas e bulevares pelas obras do prefeito Haussmann, que se auto-
intitulava “artista demolidor”.%® Com isso, abriu novas e amplas perspectivas na cidade,

69 -
7 e.,

visando, como diziam seus contemporaneos, a um “embelezamento estratégico
evitar revoltas, como a Comuna, e facilitar a operacdo do exército. Nessa época, “Paris
vive 0 auge da especulagdo. [...] O aumento dos aluguéis impele o proletariado para os
subdrbios. Com isso, os bairros de Paris perdem sua fisionomia propria.” A incessante
transformacéo “provoca nos parisienses estranhamento em relacdo a sua cidade. Nela

ndo se sentem mais em casa. Comegam a tomar consciéncia do carater desumano da

% BENJAMIN. OE IIl, p.75

" BENJAMIN. Passagens, p.46.
% BENJAMIN. Passagens, p.49.
% BENJAMIN. Passagens, p.50.
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cidade grande.”™® A cidade se torna cada vez mais hostil, inéspita. E contra o
apagamento dos rastros na multiddo, séo implementadas medidas governamentais de
controle e registro, dos individuos através de sua assinatura e fotografia, das residéncias
através da numeracéo.
A cidade, em geral em constante movimento, cai em torpor. Torna-se fragil como o
vidro, mas também transparente como o vidro em relag@o ao seu significado (“a forma
de uma cidade / Muda mais rdpido — ai de mim! — que o coragdo de um mortal!”
[Baudelaire]). A estrutura de Paris é fragil; ela é toda rodeada de simbolos de

fragilidade. [...] Em dltima analise, aquilo em que a modernidade mais se aproxima da
antiguidade é nessa transitoriedade.”

A modernidade se lanca, em sua incessante transformacéo, construcao e destruicéo, ao
seu proprio aniquilamento, ao seu fim, ao seu esquecimento. “A modernidade deve estar
sob o signo do suicidio”’?. Faz o luto de si mesma. Com seu habit noir (veste preta),
segue a procissao fatigada que ndo quer mais prosseguir. E talvez nisso esteja contida a
possibilidade de uma transformacdo historica. No ensaio “Experiéncia e Pobreza”,
Benjamin vé com bons olhos o fim da tradicdo, o fim da experiéncia, e sauda a
arquitetura moderna com entusiasmo, ao contrério do ar nostalgico que muitos Ihe
imputam. “Em seus edificios, quadros e narrativas a humanidade se prepara, se
necessario, para sobreviver a cultura. E o que é mais importante: ela o faz rindo. Talvez

esse riso tenha aqui e ali um som barbaro. Perfeito.”"

A imagem da cidade de vidro, fragil e transparente, € a realizacdo plena da
arquitetura de Adolf Loos e de Le Corbusier, de Gropius e da Bauhaus. Benjamin vé
nesta arquitetura o decisivo reconhecimento do apagamento dos rastros, a assunc¢ao da
pobreza de experiéncia. Como diz Brecht: “Apaguem os rastros!”

Essa atitude é a oposta da que é determinada pelo habito, num saldo burgués. Nele, o
‘interior’ obriga o habitante a adquirir o maximo possivel de habitos, que se ajustam
melhor a esse interior que a ele proprio. [...] Tudo isso foi eliminado Sheerbart com seu

vidro e pelo Bauhaus com seu aco: eles criaram espacos em que é dificil deixar
74
rastros.

Isto poderia levar a crer que ndo € mais possivel habitar, uma vez que “habitar

significa deixar rastros”. Isto poderia levar a crer que ndo é mais possivel habitar, uma

" BENJAMIN. Passagens, p.49.
" BENJAMIN. OE Ill, p.106.

2 BENJAMIN. OE Il1, p.99.

* BENJAMIN. OE I, p.119.

"“ BENJAMIN. OE I, p.118.
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vez que “habitar significa deixar rastros”. Contudo, antes de afirmar sua extingdo
radical, deve-se procurar atualizar este conceito. Em suas “Imagens de Pensamento”
Benjamin diz: “Esconder significa: deixar rastros. Porém, invisiveis. [...] Quanto mais
livre estiver exposto a todos os olhares, tanto melhor.””®> Em seguida, faz referéncia ao
conto “A carta roubada”, de Allan Poe, ¢ diz que algo pode ser escondido, vestigios
podem ser deixados, sem que 0S percebam seus proprios habitantes, mesmo “os que
moram entre paredes lisas como espelho, em mdveis de aco, e que racionalizaram a

existéncia.”’® Assim, pode-se dizer: habitar significa deixar rastros, porém, invisiveis.

Benjamin discute nas Passagens “A dificuldade de refletir sobre o habitar”’":

por um lado, em sentido antigo, primevo, “talvez eterno”, “o reflexo da estada do
homem no ventre materno”; por outro, em sentido extremo, ‘“como um modo de
existéncia do século XIX”. Em ambos os casos, habita-se um casulo. “A forma primeva
[Urform] de todo habitar € a existéncia ndo numa casa [Haus], mas num casulo
[Gehéduse].” A imagem da habitacdo como casulo e sua forma originaria como ventre
demonstra uma relacdo de abrigo e conforto, também de encapsulacdo e
enclausuramento. A este modo de vida do homem-estojo do século XI1X, opBe-se a vida
ao ar livre do século seguinte. “O século XX, com sua porosidade e transparéncia, Seu
gosto pela vida em plena luz e a vida ao ar livre, pds um fim a maneira antiga de
habitar. [...] Hoje isso desapareceu, e as dimensdes do habitar se reduziram: para 0S
vivos, com os quartos de hotel, para os mortos, com os crematdrios.”’® Isto quer dizer
que a mentalidade do casulo pode ter desaparecido, mas ndo o habitar, cujas dimensdes
foram reduzidas, transformadas. De acordo com Silke Kapp: “embora Benjamin tenha
razdo em certos aspectos e a moradia burguesa do século XI1X certamente tenha deixado
de existir, o paradigma do estojo se estendeu por todo o século XX [...]. Apenas os
novos estojos sdo menos suscetiveis a rastros e marcas pessoais, servindo ainda melhor

para acondicionar e condicionar seus habitantes.”"

" BENJAMIN. RMU, p.237.

® BENJAMIN. RMU, p.239.

" BENJAMIN. Passagens, p.255 [I 4, 4].

® BENJAMIN. Passagens, p.255 [ 4, 4].

® KAPP, Silke. “Sindrome do estojo”. In: Anais do IV Coléquio de Pesquisas em Habitacéo:
Coordenacdo Modular e Mutabilidade. Belo Horizonte; MOM / EAUFMG, 2007. Disponivel em MDC,
revista de arquitetura e urbanismo. http://mdc.arq.br/2009/05/09/sindrome-do-estojo/ (acesso em 12 de
julho de 2010).
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Benjamin anota na sequéncia daquela discussao: “Habitar como verbo transitivo
— por exemplo, na nogdo de ‘vida habitual’ — d& uma nogdo da atualidade frenética que
esta oculta neste comportamento. Consiste em confeccionar para nds um casulo.”®® O
que parece contradizer explicitamente o que foi dito acima, na verdade, completa o
sentido anterior: na imagem da confec¢do do casulo estd pressuposta a sua saida. Nisto
consiste a atualidade frenética. A transitividade do habitar é a forma de habitar a cidade.

No ensaio sobre a obra de arte, Benjamin diz que a arquitetura é a arte mais
antiga e, ao contrario de outras artes que surgiram e desapareceram, ela acompanha o
homem desde os primdrdios, pois a necessidade de morar é incessante. A forma como o
homem lida com suas constru¢cbes comporta duas possibilidades: o uso e a
contemplacdo. O primeiro corresponde ao que Benjamin denomina de percepcao
habitual, ou habito; o segundo caracteriza a forma como, por exemplo, os turistas
apreciam 0os monumentos. Em grande parte, a prépria contemplacdo é condicionada
pelo habito. Em termos histdricos, a preponderancia deste sentido marca a forma de
vida, do habitar. “As tarefas que, com efeito, se imp6em aos Orgdos receptivos do
homem, na ocasido das grandes conjunturas da histéria, ndo se consumam de modo
algum na esteira visual, em suma, pelo modo de contemplacdo. A fim de chegar a

termo, pouco a pouco, é preciso recorrer & acolhida tétil, ao habito.”®*

Pode-se sintetizar esta relacdo do seguinte modo: o habito como forma de
percepcao da arquitetura — a arquitetura como forma de perceber o habito. A histéria de
uma forma estética, da percep¢do e do modo existéncia, encontra-se gravada nas
estruturas da cidade. Toda a historia do século XIX, das formas e formacgOes da
percepcao e da cidade, encontradas em rastros deixados nas construgcfes, impregnadas
nas passagens, das quais se desdobram sua historia anterior e posterior, transforma,

através da visdo alegorica, o proprio presente em ruina.

As ruinas sdo a forma da histéria para Benjamin, e representam a0 mesmo
tempo a possibilidade da memdria e do esquecimento. O esquecimento permite o
distanciamento entre o presente e 0 passado e que este apareca como outro em cada

encontro com outro presente.

% BENJAMIN. Passagens, p.255 [l 4, 5].
81 BENJAMIN. “A Obra de Arte”, p.26.
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Nunca podemos recuperar totalmente o que foi esquecido. E talvez seja bom assim. [...]
Talvez o0 que o faca tdo carregado e prenhe ndo seja outra coisa que 0 vestigio de
habitos perdidos, nos quais ja ndo nos poderiamos encontrar. Talvez seja a mistura com
a poeira de nossas casas demolidas o segredo que o faz sobreviver.®

Histéria e memoria sobrevivem como tracos de habitos, impregnados nas formas de
habitar, na arquitetura e na cidade. A auséncia de vestigios pode ser lida como uma
“carta roubada”, mais oculta quanto mais aparente; ou ainda como a tentativa constante
da modernidade se lancar ao esquecimento. A tarefa do historiador consiste em
transformar em ruinas as construgdes mais recentes, ou seja, a fossilizacdo do presente.
Porém, fica a pergunta: como sdo possiveis ruinas de vidro? Talvez, como fragmento de
um espelho, permanega o principio reflexivo de que a menor parte da realidade contém

em si 0 todo: unidade-fragmento.

2 BENJAMIN. RMU, p.105.
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