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RICARDO

ILUMINACAO HISTORICA
E INTERPRETACAO DOS SONHOS

NA GENESIS

DE PASSAGEN- WERK

Em meados da déca-

dade 20, umarevolu-
cao copérnicase produzno
pensamento de Walter
Benjamin. Entre A Origem
do Drama Barroco Ale-
mdo (1923-25) e oprimei-
ro exposé de “Paris, Capi-
taldo Século XIX”’(1935),
seu trabalho se v€ confron-
tado com o mundo onirico
dos surrealistas. Em uma
carta a Gershom Sholem,
datada de 30 de outubro

de 1928, declara suainten-

cao de “‘recolher a heran-
¢a do surrealismo com
toda a onipoténcia de um
Fortimbras da filosofia”
(1). Armado comomacha-
do de duplo fio da razao
dialética, Benjamin pare-
ce disposto a entrar em
combate contra o Hamlet
dos surrealistas, perdido
entre fantasmas e pesade-
los. Um ano antes come-
¢ou a reunir notas € apon-
tamentos para um ensaio

de cinqiienta paginas pro-
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visoriamente intitulado “Pariser Passagen.
Eine dialektische Feerie” (“Passagens
Parisienses. Uma Cenade Fadas Dialética™)
(2). A reproducgio da leitura de O Campo-
nés de Paris de Louis Aragon, publicado
em 1926, estd na origem desse novo traba-
lho que, anos mais tarde, desembocarda em
Passagen-Werk.

O interesse de Benjamin pelo surrea-
lismo remonta a 1925, um ano depois da
publicacdo do Manifesto do Surrealismo
de André Breton. Em uma carta de 3 de
julho, informa a Rainer Marfa Rilke sobre
sua traducdo de Andbasis de Saint-John
Perse e comenta: “O que me comove espe-
cialmente no surrealismo (de cujas algu-
mas intengdes também em [Saint-John]
Perse resultam inequivocas) ¢ a maneira
em que sualinguagem incursiona conquis-
tadora, prepotente e impondo sua lei no
espaco dos sonhos. Tratei de manter em
alemao o rdapido alento da acdo prosédica™
(3). Uns dias mais tarde, em 21 de julho,
escreve a Scholem: “Ante tudo me dirigi ao
recentemente publicado na Fran¢a: os mag-
nificos escritos de Paul Valéry (Varieté,
Eupalinos) e os polémicos livros dos
surrealistas. No que concerne a estes docu-
mentos, devo ir me familiarizando pouco a
pouco com seus procedimentos criticos™ (4).

Um primeiro trabalho sobre o
surrealismo € redigido por Benjamin entre
julho de 1925 e fins de janeiro de 1926.
“Traumkitsch” (“Onirokitsch”) € o titulo
deste breve ensaio em que reflete sobre trés
produgdes da primeira etapa do movimen-
to: olivrode poemas Répetitions (1922) de
Paul Eluard, ilustrado por Max Ernst, o
Manisfesto de Breton e Une Vague de Réves
(1924) de Aragon, verdadeiro catalogo das
atividades do grupo durante os anos anterio-
res (5). “Onirokitsch” redne todas as caracte-
risticas dos textos mais pessoais, esotéricos e
dificeis de Benjamin. Considerado comple-
xodemais paraarevista Die Literarische Welt,
na qual Benjamin naquela época colaborava
com freqiiéncia, acabara publicando-se em
1927,sob otitulo “Glosse zum Surrealismus”
(“Glosa sobre o Surrealismo”), nas paginas
de Neue Rundschau, a pedido de Siegfried
Kracauer (6).

Embora prefigure numerosos aspectos
da ulterior producgdo tedrica de Benjamin,
poucos criticos repararam na importancia
desse ensaio. As idéias formuladas pela
primeira vez em “Onirokitsch” contém o
gérmen, ndo s6 do seu ensaio “O
Surrealismo” de 1929, como também do
projeto tantas vezes abandonado e recome-
cado de Passagen-Werk (7). Expondo a
presenca latente do “matagal da pré-histo-
ria” (Urgeschichte) (8) na moderna socie-
dade de massas, cuja paisagem mutante se
apresenta aos olhos dos surrealistas como
o bosque encantado onde floresce a “arvo-
re totémica” da mercadoria, se poderia
denunciar a confian¢a na marcha da natu-
reza, a representacio de um continuum da
cultura. Esta mesma tarefa € a que Benja-
min haveria de postular, anos mais tarde,
em seu texto sobre Eduard Fuchs, anteci-
pando algumas das conclusdes epistemo-
16gicas de Passagen-Werk acercade “ade-
terminac¢do dos limites dentro dos quais o
conceito de progresso pode ser utilizadona
historia™ (9).

Jaem 1921, ao abordar o estudo de As
Afinidades Eletivas, de Goethe, Benjamin
se havia proposto “iluminar uma obra ab-
solutamente a partir delamesma” (10) dan-
do curso asuaobsessio pelo eterno retorno
domito e as fantasmagorias da consciéncia
moderna. Mas tratar as produg¢des surrea-
listas como “obras de arte’ teria sido, neste
caso, errar o enfoque. O surrealismo havia
proclamado “a morte da arte” para voltar-
se programaticamente sobre as formas proé-
prias daexperiéncia, sem atender aos “‘pre-
cipitados literdrios” desta (11). Em
“Onirokitsch”, Benjamin aceita suas pre-
missas e considera os escritos de Eluard,
Bretone Aragon como “documentos”, cujo
estatuto associa, em Dire¢do Unica (1923-
26), as produgdes das “comunidades pri-
mitivas” (12). O movimento surrealista €,
desse modo, reconduzido as suas origens
na rebelido dadaista.

Suas criagdes, para Benjamin, ndo sao
arte no sentido de arte autébnoma, mas sim
“documentos”, testemunhos de “um novo
conceito, afirmativo, de barbdrie”, como

escreveraem “Experiénciae Pobreza”: em
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seus manifestos, imagens e poemas, “a
humanidade se prepara para sobreviver
inclusive, se for preciso, a cultura™ (13).
No entanto, por pouco visivel que se
manifeste em uma primeira leitura,
“Onirokitsch” obedece aum plano meticu-
losamente concebido. O texto consta de tao-
somente seis pardgrafos que, agrupados aos
pares, justapdem — como observou John
McCole — trés grandes linhas de argumen-
to (14). A primeira procura adeterminagao
do papel dos sonhos no imagindrio
surrealista, aluz das mudangas provocadas
na estrutura da percepc¢io pelo acelerado
desenvolvimento da técnicae o adventoda
culturado kitsch. A segundaestabelece uma
conexdo entre o kitsch e o mundo
circundante, que aqui apresenta dois lados:
o kitsch “real” da vida cotidiana, conside-
rado como o produto de um estado seme-
lhante ao sonho, e a cultura material que
rodeia a infancia. A terceira se serve das
imagens oniricas e o kitsch ornamental
como signos para detectar a presencga la-
tente de forcas arcaicas na experiéncia
moderna. Percorrendo o ensaio de forma
transversal, a no¢do de “iluminacgao his-
torica” (historische Erleuchtung) articu-
la estes temas em trés niveis de andlise

diferentes.

O manifesto interesse dos

surrealistas pelos sonhos &

o ponto de partida de
“Onirokitsch”. “A histéria dos sonhos ain-
daestd paraserescrita”, observa Benjamin
no primeiro paragrafo, “e abrir uma pers-
pectiva nela significa assestar um golpe a
supersticdo do seu enraizamento na natu-
reza através da iluminacdo histérica”. O
sonhar, sugere, ndo € um fenémeno
intemporal, naturalmente dado no homem,
mas sim uma forma de experiéncia histori-
camente constituida. Os sonhos estdo
imersos na histéria: sua forma, conteddo e
func¢do diferem segundo a época a qual
pertencem. A fascinagdo romaéntica pelo

sonho, enquanto incitacado a busca de ide-

aisinalcangdveis, proporciona o contraste.
“Ja ndo se sonha com a flor azul”, escreve
Benjamin. “Quem hoje acordar como En-
rique de Ofterdingen deve ter ficado dor-
mindo.” O sonho jd ndo abre “uma distan-
ciaazul”, como a vislumbrada alguma vez
pelo personagem de Novalis, nem partici-
pa do sublime. “Se tornou cinza. A capa
cinza de po sobre as coisas € seu melhor
componente. Os sonhos sdo agora um ca-
minho direto a banalidade.”

A banalidade dos sonhos € produto
do que Benjamin qualificarda como
“empobrecimento da experiéncia”
(Erfahrungsarmut) (15), referindo-se so-
bretudo aquela geracdo que, entre 1914 e
1918, despertou do espesso sonho do sécu-
lo XIX —comseusideais de liberdade, igual-
dade e progresso—parao pesadelo do sécu-
lo XX. Massas humanas, gases, forcas elé-
tricas, bombas, hélices galantearam com o
cosmos e terminaram afogando, em um mar
de sangue, o casamento do homem com a
técnica. A paisagem dos sonhos, exdtica e
pitoresca no romantismo, exibiu entdo “a
aridez de um campo de batalha”, como le-
mos em “Onirokitsch”. A Grande Guerra
irrompeu neles, com suas néminas e esta-
tisticas, “determinando o justo e o injusto,
e inclusive as préprias fronteiras dos so-
nhos”. Dessa catdstrofe de escala planetd-
ria nasceu “‘um mundo de caracteristicas
sem homens, de vivéncias sem aquele que
as vive”, como disse Robert Musil em O
Homem sem Atributos (16). Assim como
agora os homens retornam mudos das trin-
cheiras, ndo mais ricos e sim empobreci-
dos, vazios de “experi€ncias”
(Erfahrungen) comunicaveis, também seus
sonhos se degradaram, mostrando a sujei-
¢do de uns e outros ao estado das coisas.

O empobrecimento da experiéncia ¢&,
para Benjamin, o reverso do enorme pro-
gresso alcancado pela técnica. Esta modi-
ficou essencialmente a relacdo do homem
com seu contexto cotidiano. O impacto da
mudanca tecnoldgica acelerou o processo
pelo qual os objetos e as formas da experi-
éncia acabam por tornar-se rapidamente
obsoletos. “De uma vez s para sempre, a

técnica revoga a imagem externa das coi-
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sas, como notas de banco que perderam
validade”, escreve Benjamin, comparando
este fen6meno com o desencadeamento da
inflacdo alema em 1923 (17). Como mos-
tra em “Panorama Imperial”, texto dessa
mesma época recolhido em Direcdo Uni-
ca,ahiperinflacdo brindou o esquema para
uma liquidac¢ao por atacado de todos os bens
que havia no mercado, tanto financeiros
como culturais, até que finalmente o pro-
prio meio de circulagio foi liquidado (18).

Benjamin acredita que, de maneira ana-
loga, atécnica poderia estar transformando
aexperiéncia tdo drasticamente a ponto de
causar uma ruptura no desenvolvimento
histérico.

A alteracdo do ritmo da experiéncia
comporta uma modificacdo da distancia
entre percipiente e percebido, condi¢do
essencial de todo modo contemplativo de
percepc¢do. “O que chamamos arte sé co-
meca a dois metros do corpo”, afirma Ben-

dltimo

jamin no

paragrafo de

“Onirokitsch”, indicando que a arte depen-
de de certo distanciamento ou desapego que
mais tarde chamard “aura” (19). Segundo
McCole, Benjamin esbogaria aqui um tipo
de “fenomenologia daexperiénciaonirica”
elaborada nos termos da antropologia filo-
soficade Ludwig Klages, para quem a dis-
tancia perceptiva era um trago fundamen-
tal do que denominava ‘“consciéncia
onirica” (20). Provavelmente Benjamin
aceitariaesta caracterizaciao, mas sé depois
de historiza-la: nos sonhos surrealistas, os
objetos ndo aparecem marcados pela dis-
tdncia e sim pela proximidade e a
domesticidade. O que advém neles, o que
sai ao nosso encontro, € o mundo das coisas

(Dingwelt), cuja quintesséncia € o kitsch:

“Agoraamaio se agarraaestaimagemuma
vez mais no sonho e tateia seus contornos
familiares para despedir-se. Ela toma os
objetos pelo lugar mais comum. Que nem
sempre € o mais adequado: as criang¢as nao
apertam um copo, o agarram por dentro. E
que lado a coisa oferece ao sonho? Qual &
o lugar mais comum? E o lado desbotado
pelo habito e adornado baratamente com
frases feitas. O lado que a coisa oferece ao
sonho € o kitsch™ (21).

Este termo (de kitschen, ‘“‘trapacear”,
“confundir”, e de Kitsch, “quinquilharia”,
“imitacdo”, “cafonice”) designa toda ma-
nifestacdo de “mau gosto”, cultivada ou
nao: arte, cinema, publicidade, moda, mo-
bilidrio, objetos cotidianos. Filho da cultu-
raromantica, de umaeraincapaz de produ-
zir valores médios, como observou
Hermann Broch, o kitsch representa uma
“queda vertical” desde o mais alto nivel do
génio ao plano da banalidade (22). Seu
objetivo bdsico ¢ o efeito belo, o decorati-
vo, a estetizacdo. Historicamente, seu
florescimento aconteceu por voltade 1870,
com o nascimento do que Benjamin chama
a “época da reprodutibilidade técnica” da
obra de arte, que assegura sua difusdo ma-
cicaem um mercado cada vez mais amplo,
provocando “o desmoronamento da aura”.
O kitsch satisfaz plenamente a aspiragdo

das massas de “apoderar-se dos objetos da



maneira mais proxima possivel” (23). Nele
a técnica se apodera das coisas, jd ndo na
distancia perceptiva que abre a imagem a
contemplag¢do, mas sim através do “primei-
ro plano” (Aufnahme) dacépiae areprodu-
c¢do, onde a fugacidade e a possivel repeti-
c¢do se acham imbricadas de maneira tao
estreita como naquela a singularidade e a
perduragao.

Receptivo aessas mudancas naestrutu-
ra da percepgdo, o surrealismo se encon-
trou com o kitsch ao tentar produzir aquele
tipo de arte que necessita de uma distancia
contemplativa. Em Une Vague de Réves,
Louis Aragon mostra como, por volta de
1922, “umaepidemia de sonhos™ se abateu
sobre o grupo (24). “Os jovens pareciam
ter descoberto o segredo da poesia”, co-
menta Benjamin, “quando narealidade ndo
faziam outra coisa que aboli-la, ao mesmo
tempo das for¢cas mais intensas da época”
(25). Os experimentos surrealistas com a
escrita automadtica, o hipnotismo e as dro-
gas foram proveitosos, porque proporcio-
naram outra viade acesso a aspectos cruciais
da consciéncia moderna que, no terreno da
arte, haviam sido antecipados por poetas
como Rimbaud, Mallarmé e Lautreamont:
aalteracdo aceleradadas formas daexperi-
éncia e a altera¢do do ritmo mesmo da per-
cepcao. Nada mais alheio as aspiracdes do
surrealismo que a idéia de neutralizar tais
achados, reconduzindo-os a esfera auténo-
ma da arte. O verdadeiro fim da aventura
surrealista ndo era produzir obras artisti-
cas, mas sim enfrentar as conseqliéncias
dessa mudanca nas relagdes entre o sujeito

e o mundo de objetos circundante.

“O homem, este so-
nhador definitivo”,
escreve Breton no
Manifesto do Surrealismo, “cada dia mais
insatisfeito com sua sorte, da voltas cansa-
tivamente ao redor dos objetos que se viu
obrigado ausar” (26). Uma grande modés-

tia constitui atualmente seu patrimonio: pri-

vado da possibilidade de atuar sobre o fu-
turo, horizonte que a técnica arrebatou das
suas maos, o enigmadtico e confuso argu-
mento dos sonhos ndo cifra seu porvir, mas
sim encontra uma chave de interpretacao
na sua infancia. Em “Onirokitsch”, Benja-
min associa as imagens oniricas a um pe-
queno “livro de ilustragdes’ para criangas,
cujas paginas dispostas em forma de sanfo-
na “caem no chao com estrépido” (27). Ao
pé de cada pagina pode-se ler estranhos
versos rimados que parecem adivinhas:
“Meu amante de grande beleza € a tibie-
za”, “Uma medalha com polimento para o
grande aborrecimento”, “Alguém no cor-
redor me deseja a morte com rancor” (28).
Os surrealistas idealizaram estes livros nos
quais abundam adivinhas acompanhadas de

ilustra¢cdes ndo menos inquietantes:

“Paul Eluard chamou de Répetitions um
envelope em cuja frente Max Ernst dese-
nhou quatro criangas. Estas ddo as costas
ao leitor, ao professor e a catedra e olham
paraforapor cimade umabalaustrada, onde
no ar hd um baldo. Com sua ponta balanca

sobre a varanda um ldpis gigantesco” (29).

A descricdo serve a Benjamin para in-
troduzir o segundo tema do seu ensaio. “A
repeti¢cdo da experiéncia infantil da o que
pensar”, escreve na linha seguinte e acres-
centa: “Quando éramos criangas, nao exis-
tia 0 angustiante protesto contra o mundo
dos nossos pais” (30). Na infancia ndo co-
nheciamos sendo a extrema facilidade de
todas as coisas. Os objetos mais banais nos
pareciam entao dotados de um prodigioso
encanto. A imagina¢cdo nfdo precisava ir
muito longe: tudo “estavatio préoximo™, as
piores condi¢Oes materiais tornavam-se
excelentes.

“Quando criangas nos mostrdvamos
superiores nisso.” Nossa confianganavida
real permanecia intacta: ao abracar os ob-
jetos mais banais, “abracdvamos o bom”,
que estava sempre ao alcance da mao. O
kitsch é a forma com a qual experimenta-
mos o contexto cotidiano durante a infan-
cia. Todos os ornamentos da vigilia servi-

am entdo para armar cenarios: o mundo dos
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nossos pais se abria como uma paisagem e
se fechava como um saldo. Benjamin des-
taca esta faceta ornamental, a meada de
“intimos entrelacamentos’ que recobrem a
experiéncia infantil: “Ali hd empatia das
almas, amor, kitsch”.

Benjamin pensa, como Georges
Bataille, que ““aliteratura é ainfancia afinal
recuperada” (31). Isto posto, se a obra de
arte se funda na distancia que configura o
fen6meno da aura, “‘no kitsch o mundo das

coisas voltaase aproximardohomem™ (32).

Desde a perspectiva de Benjamin, o kitsch

se opde a arte como o amor a beleza, ou se
se preferir, como o sonho ao despertar.
Unicamente a poesia, “sustentando uma
realidade preciosa e fragil”, estende uma
ponte entre ambos os mundos: suas ima-
gens s30 0 que a noite conta ao dia. Influ-
enciado por Marcel Proust, cuja obra co-
mecou a traduzirem 1926, Benjamin vé na
lembranca, namémoire involontaire, o pro-
cesso em que “irrompe o verdadeiro rosto
surrealista daexisténcia” (33). Efetivamen-
te, o kitsch aparece em cada fendmeno

moderno em que emerge O ornamento,
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desde o sobrecarregado interior burgués,
onde prolifera, até a sentimentalidade e a
verbosidade das conversas que povoam seu
pequeno espaco. Uma pintura de James
Esnor, intitulada Le Meuble Hanté, que
Benjamin descreve em um artigo da mes-
ma época, capta em uma atmosfera som-

bria o conteddo dessa experiéncia:

“Um menino sentado, perto de uma mesa
alta, diante de um livro aberto entre outros.
Do seu lado, a mae, ocupada em tarefas do
lar. Do forro do teto, de um aparador gigan-
tesco, embaixo da mesa, surgem mascaras.
Mudo, o menino olha fixamente, os olhos
bem abertos, ndo por cima das mdscaras
que seu olhar desperta ao redor, mesmo que

nao as veja, mas sim diante de si” (34).

Esses cendrios oferecem, segundo Ben-
jamin, “a imagem mais acabada da nossa
maneirade sentir” (35). O kitsch do mundo
dos pais, a cultura material que rodeia a
infancia, define as formas em que os obje-
tos familiares transpassaram as fronteiras
dos sonhos. Isso determina que, nos alvores
do século XX, o sonhar ndo participe do
sublime, mas sim do ‘sinistro”
(Unheimlich), no sentido que esse termo
tem para Freud (36). O kitsch é em si mes-
mo um pesadelo, uma projecao de escuras
pulsacdes e desejos reprimidos. Nessa
constatacioreside o duplo sentido do enig-
madtico titulo de Benjamin: assim como o
kitsch onirico nao € sendo o espelho inver-
tido da banalidade, o kitsch real da experi-
éncia cotidiana pode ser visto como o pro-
duto de um estado semelhante ao sonho. O
mundo da vigilia, que consideramos cons-
cientemente produzido, se revela um cam-
po de elaborag¢des inconscientes. Como
assinala McCole, a propria idéia de
“Onirokitsch” remete ao que Freud chama
“psicopatologia da vida cotidiana” (37).
Mas enquanto a psicandlise traga esta pato-
logia in marginalia como lapsos da fala —
cortes nafachadadaracionalidade intencio-
nal —, Benjamin cita entre aspas o Manifes-
to do Surrealismo paramostrar que o “mal-
entendido dialégico” governa as relagcoes

intersubjetivas:

“O surrealismo se dedicou arestabelecer o
didlogo na sua verdade essencial. Os
interlocutores sdo liberados da obrigacdo
dacortesia. Quem falanao vai deduziruma
tese. Quanto aresposta, esta nao repara por
principio no amor préprio do que falou. As
palavras e as imagens ndo servem ao espi-
rito daquele que escuta mais do que um

trampolim” (38).

O “mal-entendido dialégico’ que pro-
piciam os surrealistas, sugere Benjamin,
encontra um correlato na linguagem dos
sonhos. Expressido de ““o que estd vivo no
didlogo” representa a propria prosodia do
inconsciente, “oritmo com o qual atnica
verdadeira realidade abre caminho na
conversaciao”. E por isso que Benjamin
podedizer: “Quanto mais verdadeiramen-
te um homem sabe falar, tanto mais feliz-
mente € mal-entendido”. Nesse didlogo,
omesmo que nalinguagem dos sonhos, o
sentido ndo jaz nas palavras, mas sim
debaixo delas. Como escreve em um de
seus primeiros fragmentos sobre estéti-
ca: “As palavras no sonho sdo um produ-
to conturbado do sentido, que ndo reside
sendo na continuidade sem palavras de
um fluxo” (39). Coerente com esta pro-
posta, Benjamin mantém em sua inter-
pretacao do kitsch os dois niveis do es-
quema psicanalitico do sonho — conteu-
do manifesto e idéia latente, superficie
ilusdria e significado oculto —, mas se
nega a admitir que o mundo da vigilia
seja somente uma superficie ndo-essen-
cial, sob a qual permanece oculta uma
mensagem psiquica.

Por paradoxal que pareca, Benjamin
se volta para o surrealismo em busca de
um conceito ndo-psicolégico do trabalho
onirico. Do seu ponto de vista, os sonhos
nao sdo chaves de conflitos psiquicos in-
dividuais, mas sim um meio em que se poe
em jogo uma dimensdo primordial das re-
lacoes intersubjetivas. Seu procedimento
apenas guarda alguma semelhanca com a
interpretacao freudiana dos sonhos. Como
explicou Adorno no seu ensaio sobre Di-
re¢do Unica, “os sonhos ndo sdo conside-

rados por Benjamin como simbolos de um
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34 “Mébel und Masken. Aur
Ausstellung James Ensor bei
Barbazanges, Paris” (1926),
IV, p. 478.

351, p. 622.

36 Ver Sigmund Freud, “Das
Unheimliche” — (1919),
Gesammelte Werke, ed. aos
cuidados de Anna Freud,
Frankfurt do Meno, S.
Fiscsher (1947), 42 reimp.,
1972, XII, pp. 229-68.

37 McCole, op. cit,, p. 214.

3811, p. 622. Benjamin por outro
lado reescreve a Breton e
omite, deliberadamente (?),
algumas linhas. Cf. André
Breton, Manifeste du
Surréalisme, op. cit, p.47."Le
surréalisme poétique, auquel
je consacre cete étude, s'est
appliqué ‘ici a retablir dansse
verité absolue le dialogue, en
dégageant les  deux
interlouteurs des obligations de
la politesse. Chacun d’eux
poursuit simplement son
soliloque, san chercher a en
tirer un plaisir dialectique
particulier et a imposer le
moins du monde a son voisin.
Le propos tenus n'on pas,
comme d'ordinaire, pour but le
developpement d'une th'waw,
aussi désaffectés que possible.
Quant a la réponse qu'ils
appellent, elle est, en principe,
totalement indifférente a
I'amour-propre de celui qui a
parlé”.

39 "< Aphorismen>" (1917), I,
p. 601.



40 Theodor W. Adorno,
“Benjamins Einbanstrabe”, in
VWAA, Uber Walter Benjamin,
Frankfurt do  Meno,
Suhrkamp, 1968, p. 56.

41 Ver Freud, “Aus der
Geschichte einer infantilen
Neurose” (1914-1918), XVII,
pp. 40 e segs. Y 155.

4211, p. 622.
43 Idem, p. 621.
44 Idem, p. 622.

45 Freud, Die Traumdeutung
(1900-1901), II-I1I, pp. 3 e segs.
e 283 e segs. Ver, também,
“Uber den Traum”, II-Ill, p.
680. Embora a tradi¢do psi-
canalitica em lingua espanho-
la tenha traduzido Vexierbild
como “hierdglifo”, considera-
mos mais correto fazé-lo
como “anamorfosis”, segun-
do o significado que o termo
alemao tem paraa histdria da
pintura. Cf. Jacques Lacan, Les
Quatre Concepts Fonda-
mentaux de la Psychoanalyse
(Livro XI de Le Séminaire),
Paris, Editions du Seuil, 1973,
pp. 75-84.

4611, p. 621.

componente psiquico inconsciente, mas sim
literal e objetivamente examinados” (40).
Para dizé-lo em termos psicanaliticos, o que
interessa a Benjamin € o conteddo mani-
festo dos sonhos, ndo o pensamento laten-
te. Na propria forma de representacado
onirica, procura determinar aquela verda-
de residual que se derramou sobre a super-
ficie. O resto diurno, como observou Ador-
no, ndo € analisado a luz da sua origem
psicoldgica, “mas sim das adverténcias
proverbiais, mas extremamente atuais, que
os sonhos fazem a vigilia e que arazdo em

geral despreza”.

A vinculag¢ao que se

estabelece no surrea-

lismo entre o kitsch
do sonho e o mundo da infancia €&, para
Benjamin, sua marca de nascimento e o
sinal da sua radical modernidade. Mais
além do que possa a concepg¢ao progra-
madtica do movimento, sua afinidade com
a psicanadlise ndo se funda tanto no sim-
bolismo das imagens oniricas como no
fato de que, em suas investigacdes com a
escrita automadtica, o hipnotismo e os so-
nhos provocados, se atualiza uma “cena
origindria” (Urszene) (41). Narepeticao
da experiéncia infantil, os surrealistas
se véem confrontados com o “contexto
da segunda metade do século dezenove”
(42), cujas formas familiares vém des-
vanecer-se diante dos seus olhos. De-
senhando pela ultima vez seus perfis,
levando os objetos a uma proximidade
tatil como numa caricia de despedida,
tratam de “penetrar o coracao das coi-
sas obsoletas [abgeschafft]” (43) com
o propésito de recuperar o poder sim-
bdélico da infancia:

“Nomatagal da pré-histéria [ Urgeschichte]
procuram a drvore tot€émica dos objetos. A
suprema zombaria desta drvore tot€mica, a
ultima de todas, € o kitsch. Este € a ultima

madscara de banalidade que revestimos no

sonho e na conversa para absorver a ener-

gia do extinto mundo das coisas” (44).

Benjamin reconhece na psicandlise o
descobrimento da “anamorfose
[Vexierbild] como esquematismo do traba-
lho onirico”: as imagens dos sonhos sao
pictogramas disformes e equivocos, seme-
lhantes a adivinhas ou quebra-cabecas, cujo
conteddo manifesto deve ser decifrado
como um hierdglifo (45). Mas enquanto
Freud, em ultima instancia, considera tal
conteddo como aelaborag¢io secunddriade
um material psiquico subjacente, Benjamin
prefere uma das varia¢des surrealistas da
teoria dos sonhos. Entre as experiéncias
capitais do grupo, encontra-se a percepgao
de certos objetos; configuragdes e lugares
do mundo da vigilia aparecem as vezes
revestidos de uma misteriosaluminosidade,
em si mesmos dotados de uma qualidade
fantasmagorica que se abre a esse “estado
de devaneio” que Gérard de Nerval cha-
mou ‘“‘supernaturalista”. Benjamin obser-
vaque os surrealistas “estdo menos sobre a
impressdo da alma que sobre adas coisas”.
Eles nos propdem interrogd-las, como “um
oculto Guillermo Tell surgindo das entra-
nhas do bosque para decifrar os contornos
da banalidade como uma imagem
anamorfica [Vexierbild], ou para respon-
der a pergunta: Onde estd a noiva?” (46).

O kitsch mesmo €, sem ddvida, um fe-
némeno histérico do passado recente, do
mundo em que Benjamin e os surrealistas
cresceram. Mas a fonte do seu poder re-
monta muito mais atrds na histéria huma-
na: € a marca de uma experiéncia atdvica,
literalmente primordial, que funde suas
raizes em um passado arcaico. Uma tor¢ao
no texto poe precisamente em destaque essa
duplicidade: a correlacdo entre a idéia de
“penetrar o coracao das coisas obsoletas” e
ade “absorver a energia do extinto mundo
das coisas” indica a presenca latente, no
horizonte da cultura de massas, de um
substrato mitico cujas poderosas forcas
ainda permanecem ativas. Isso € o que con-
fere as imagens surrealistas o cardter de
ilustragdes infantis da modernidade. Aven-

turando-se na espessura do interior burgués
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do século XIX, o surrealismo desembocou
no “matagal da pré-histéria”. No coragcao
desse “bosque primordial” (Urwald), que
Benjamin se propora “desmatar” em
Pariser Passagen, oculta-se o fetiche da
mercadoria (47).

Susan Buck-Morss, baseada nos escri-
tos de Max Weber, adverte que a idéia da
modernidade como desmitificagdo e desen-
cantamento era ja um lugar-comum na dé-
cada de 20. Em contraste, o argumento
central de Benjamin em Passagen-Werk —
sublinha — € que, sob as condi¢des do capi-
talismo, aindustrializa¢do teria provocado
um “‘reencantamento do mundo social”,
acompanhado de uma reativagao das for-
cas miticas (48). As teses de Weber postu-
lam, efetivamente, o triunfo da razao abs-
trata e formal, nos séculos XVIII e XIX,
como principio organizador das estruturas
da produc¢io, o mercado, aburocracia esta-
tal e todas as formas culturais (49). Mas
embora as instituicdes tenham se raciona-
lizado, esse processo atribuiu conteiddo ao
desencadeamento de for¢as muito diferen-
tes. Sob asuperficie de umaracionalizacao
crescente, em um nivel “onirico”, o novo
mundo urbano industrial tem sido plena-
mente reencantado. Nacidade moderna, que
o fldneur surrealista recorre como um so-
nambulo, o “ameacador e fascinante rosto”
(50) do mito que sai ao encontro em todos
os lugares. Aparece nos cartazes deruaque
anunciam “pasta dentifricia para gigantes”
(51) e murmura sua presenga nos diagra-
mas urbanos mais racionalistas que, “com
suas ruas uniformes e infinitas filas de edi-
ficios, realizaram o sonho arquitetonico da
antigiiidade: o labirinto™ (52).

O mito aflora, prototipicamente, nas
passagens, onde ‘“as mercadorias estdo
suspensas e amontoadas entre si em tao
estreita confusao que parecem imagens ti-
radas dos sonhos maisincoerentes™ (53). O
olhar que, por obra desse reencantamento,
transforma as mercadorias em “imagens
dialéticas™ € o do fldneur sobre a “paisa-
gem consumo”
(Urlandschaft der Konsumtio). Seu olhar

petrificada do

congelado evoca o da Gdérgona sobre a

“facies hippocratica da histéria”, descrita

por Benjamin em A Origem do Drama
Barroco Alemdo (54). O surrealismo —
“nova arte alegorica da fldnerie” (55) —
penetra as vitrines das lojas, idealizando o
valor de trocadas mercadorias e colocando
seu valor de uso num segundo plano. Des-
pojadas do seu valor de uso, as mercado-
rias ndo resultam a seus olhos sendo feti-
ches, notas recordatdrias daqueles objetos
sobre os quais, em outro tempo, se pousou
o desejo. Enquanto as coisas, segundo seu
valor, sdo convocadas para algo completa-
mente novo, o consumo retifica seu valor
de troca e transforma as mercadorias em
naturezas mortas. Utopiadador, pictograma
em que a vida e a morte se unem como em
um fragmento amorfo, o mundo em ruinas
que pinta o surrealismo € o ornamento da
modernidade, o melancdlico cenario onde
os sonhos de uma época se imobilizam.
As nocoes de “imagem dialética” e
“dialética detida” formam precisamente
as categorias centrais de Passagen-Werk.
Sua significag¢do, no entanto, € mutante e
nunca chega a traduzir-se em uma termi-
nologia coerente. No primeiro exposé de
“Paris, Capital do Século XIX” (1935),
Benjamin situa as imagens dialéticas,
enquanto “imagens de desejo”
(Wunschbilder),no inconsciente coletivo
que, ao receber “o impulso do novo”, ori-
entaseu “imagindrio” (Bildphantasie) para
um passado arcaico. “No sonho no qual,
ante os olhos de cada época, aparece em
imagens a que segue’ —escreve Benjamin
—, “estadltima se apresenta misturadacom
elementos da pré-historia [Urgeschichte],
quer dizer de uma sociedade sem classes”
(56). As experiéncias passadas, deposita-
dasnoimagindrio coletivo, interpenetram-
se com o novo para engendrar a utopia.
Em outras palavras, a modernidade cita a
pré-historia gracas a ambigiliidade prépria
das producgdes e as relacdes sociais do

capitalismo:

“A ambigtliidade € a manifestacdo em ima-
gem da dialética, a lei da dialética detida.
Esta deteng¢do € utopia e a imagem &, por-
tanto, imagem onirica. A mercadoria con-

siderada absolutamente proporciona uma
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48 Susan Buck-Morss, The
Dialectics of Seeing. Walter
Benjamin and the Arcades
Project, Cambridge,
Massachusetts/Londres, The
MIT Press, 1989, pp. 253-4.

49 Cf,, por exemplo, a observa-
¢do preliminar a Die
Protestantische Ethike und der
Geist des Kaapitalismus
[1904-05]: em Max Weber,
Gesammelte Aufsdtze zur
Reliogionssoziologe, TUbingen,
Mohr, 1922, pp. 12 e segs.

50V, p. 96.

501V, p. 132,

52V, p. 1.007 (F°, I3).

53 Idem, p. 993 (A%, 5).

54 Ursprung des deutschen
Trauerspiels, |, p. 343.

55V, p. 1000 (D°, I).

56 Idem, p. 47.



57 Idem, p. 55.

58 Idem, p. 1.128 (carta de 2 de
agosto de 1935).

5911, p. 622.

60 McCole, op.cit,, pp. 219-20.

imagem assim, como fetiche. Umaimagem
assim proporcionam as passagens, que sao

a0 mesmo tempo casa e rua’ (57).

Estas formulag¢des receberio, até 1938,
acritica decisiva de Adorno, que se nega a
admitir que aimagem dialética possaser “o
modo de percepc¢do do cardter fetiche na
consciéncia coletiva”. O fetichismo da
mercadoria ndo &, nas suas palavras, um
“fato de consciéncia” (58). Impressionado
pelas derivagdes que Adorno faz, Benja-
min abandonard em seguida esse tipo de
reflexdo e, no segundo exposéde 1939, ndo
falara das passagens mais que tangen-
cialmente. Ndo obstante, a idéia de uma
imersao no mundo das coisas, nas formas
proprias da conscié€ncia mitica, como con-
dicdonecessdria paraliberar-se delas, con-
tinuard sendo uma constante na sua
producao tedrica. A idéia de uma supera-
cdo (Aufhebung) social e cultural que, ab-
sorvendo as energias do passado produzird
uma humanidade racialmente nova, € ante-
cipada de um modo geral nas linhas finais
de “Onirokitsch™:

“O homem novo [der neue Mensch] tem
em si a completa quintesséncia das velhas
formas, e 0 que em confronto com o con-

torno da segunda metade do século

dezenove se configura, semelhante artista

dos sonhos como da palavrae aimagem, €
um ser que poderia chamar-se o ‘homem
mobiliado’ [der moblierte Mensch]” (59).

Como observa McCole, a

noc¢ao de “iluminac¢ao histo-

rica” (historische Erleutung)
invocada no comeco de “Onirokitsch” ar-
ticula o conjunto destes temas em trés ni-
veis de andlise diferentes (60). O primeiro
procura destacar que o sonho nao € um fe-
némeno intemporal, naturalmente dado no
homem, mas sim uma experiéncia histori-
camente construida. Os comentarios de
Benjamin, no entanto, podem resultar um
tanto vagos, ja que ndo se fundam em um
estudo das condi¢des efetivas do trabalho
onirico. Suas reflexdes sobre os romanti-
cos e os surrealistas parecem antes orien-
tar-se exclusivamente para as imagens lite-
rdrias dos sonhos. Benjamin, efetivamen-
te, ndo estd sendo indiretamente preocupa-
do pelo que de verdade passa durante o
sonho. O que realmente lhe interessa € que
o mundo da vigilia possa ser lido como um
produto de projecdes inconscientes andlo-
gas aos sonhos. O sentido em que tais so-
nhos tém uma histdria €, para Benjamin,

suscetivel de demonstrag¢io, tépico que




abordard mais tarde em Passagen-Werk.
O segundo nivel de iluminagdo histori-
ca € a relacdo entre o passado recente e
especifico — a segunda metade do século
XIX —eopassadoarcaicoda“pré-historia”
(Urgeschichte). Segundo McCole, o enla-
ce entre ambos os passados, tdo crucial para
seu argumento, estd dado por sua peculiar
concepg¢ao da infancia. Benjamin parece
assumir que aontogeniarepete afilogenia:
a experiéncia da infancia recapitularia as
mais prematuras etapas do desenvolvimen-
to da espécie humana (61). Essa nocao era
um lugar-comum das teorias evolucio-
nistas, tanto cientificas como pseudocien-
tificas, de principios do século. Benjamin
alude ao animismo, ao totemismo, a magia
e ao mito, embora sem grande precisao.
Seu ecletismo, observa McCole, informa
sobre o uso deliberadamente ndo-conven-
cional que se faz dessasreferéncias. Benja-
min, efetivamente, ndo estd interessado nas
concepgdes evolucionistas, mas se apro-
pria desses discursos para desmonta-los e
fazer visiveis as regressdes histéricas nas
sociedades avancadas. A iluminagcdo que
tem em mente busca na fantasia das crian-
cas uma chave para penetrar no mundo da
técnica, cujas correspondéncias com o
mundo mitico saltam a vista do observa-
dor, como se depreende do seguinte frag-

mento de Pariser Passagen:

“Tarefa da infancia: integrar o novo mun-
do aoespago simbdlico. A crianga, efetiva-
mente, pode fazer o que o adulto € absolu-
tamente incapaz: saber recordar onovo. As
locomotivas t€ém jd para ndés um carater
simbdlico porque as vimos em nossa infan-
cia. Mas nossos filhos percebem o dos au-
tomadveis, nos quais nés ndo vemos mais
que o lado novidadeiro, elegante, moder-

no, desencantado” (62).

McColedestaca, por dltimo, um terceiro
nivel da iluminacdo histérica: um enfatico
conceito do agora (Jetztzeir), um especifico
locus histérico, uma constelacdo particular
de forcas no presente abre o caminho para
penetrar nas formas do passado. Consumin-

do aimagem externa das coisas e alterando

adistancia perceptiva que possibilita a arte,
atécnicaensinou aos surrealistas umanova
maneirade olhar. Como Benjamin assinala-
rda mais tarde ao descrever sua propria 6tica
dialética, o que conta nfo € tanto a situagdo
histérica concreta do objeto ao qual nos
aplicamos quanto “a situac¢do histdrica con-
creta do interesse que tem este objeto” (63)
em um presente determinado. A
historicidade das imagens oniricas ndo so
significa que pertencem a uma dada época,
mas sim que chegam a ser legiveis desde a
perspectiva de certas situagdes posteriores.
A verdade histdrica € gerada pelo contato
entre o presente e momentos ou conjunturas
especificas do passado. As formulacdes
densas e evocativas de “Onirokitsch” tra-
¢am assim uma linha divisdria na orienta-
caoepistemologicade Benjamin, paraquem
a necessidade de definir a relagdo entre a
cultura da segunda metade do século XIX e
seu proprio presente serd uma das questoes
cruciais de Passagen-Werk.

A evolucao do conceito de sonho segue
em Benjamin um curso diferente que em
Breton. Este dltimo comeca, efetivamente,
por dar-lhe uma significacio relativamen-
te extensiva. Quando no Manifesto do
Surrealismo define o homem como um
“sonhador definitivo”, engloba no campo
das imagens oniricas ndo s6 as visdes da
utopia e os jogos daimagina¢do, mas tam-
bém o simples devaneio. Dai para frente,
Breton ndo cessard, no entanto, de circuns-
crever os limites do sonho, precisando cada
vez mais seus contornos. Chegard inclusi-
ve a ver na nitidez dessa demarcacgdo a
forma de eliminar a distin¢cdo entre o
mundo do sonho e o mundo da vigilia, tdo
encoberta como aquela que separa a poe-
siada prosa. Benjamin, em compensagio,
a partir de “Onirokitsch”, ndo deixara de
estender seu campo de aplicacdes. Rita
Bischofe Elisabeth Lenk distinguem nes-
saevolucdo trés grandes etapas: primeira-
mente, a abolicdo da diferenca entre o
sonho e a vigilia, suplantada por toda uma
gama de estados intermedidrios; em se-
gundo lugar, a supressao do critério limi-
tativo, fundamental para Freud, que faz

do sonho um fenémeno estritamente indi-
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61 Idem, ibidem, p. 219.
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63 Idem, p. 1.026 (O, 5).



64 Rita Bischof e Elisabeth Lenk,
“L'Intrication Surréele du
Réve et de I'Histoire dans les
Passages de Benjamin”, in
Heinz Wismann (comp.),
Walter Benjamin et Paris, Pa-
ris, Cerf, 1986, pp. 181-2.

65V, p. 1052 (d°, 4).

vidual, vivido por um corpo sensivel; por

dltimo, a extensdo da experiénciaoniricaa
uma coletividade (64).

O passo desta acepgao estendida a um
novo conceito do sonho se produziria, se-
gundo Bischof e Lenk, naquele estado de
devaneio, intermedidrio entre a represen-
tacao e a percep¢ao, que Benjamin atribui
ao fldneur e cuja experiéncia ele mesmo

realiza. O olhar que este passeante solitario

pousa sobre a cidade, diz Benjamin em
Pariser Passagen, é o olhar do depaysé.
Como umanovaOdisséiaurbana, o paysan
de Aragon ndo se aprofunda, no entanto, na
distancia mas sim no passado, onde as ruas
se apresentam como “o interior familiar e
mobiliado das massas” (65). Que se trate
de Paris ou de Berlim, pouco importa: uma
infancia, que ndo necessariamente coinci-

de com seu proprio passado, mas sim “uma
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infancia anteriormente vivida” (66), tanto
por ele mesmo como por um ancestral, sai
ao seu encontro em cadaloja, cada anidncio
publicitdrio, cadarosto de mulher refletido
numa vitrine. O espagco sobrevém tempo
(Zeitraum) e o tempo, sonho (Zeit-traum)
(67): enquanto perambula pela cidade, seu
duplo espectral o segue pelo interior das
casas, atravessando 0s muros com passo

ligeiro.

As ruas, diz Ben-

jamin em Pariser

Passagen, consti-
tuem “amoradado coletivo [das Wohnraum
des Kollectivums]” (68). Como o “Homem
da Multidao” de Edgar Allan Poe, “o cole-
tivo € um ser que estd sempre em movi-
mento, sempre agitado, que vive, experi-
menta, conhece e inventa tanto as coisas
entre as fachadas como os individuos ao
abrigo de seus muros”. Enquanto dorme,
ignoraahistdria. Os acontecimentos se de-
senvolvem para ele mecanicamente, pro-
duzindo ao seu redor uma ilusdo de pro-
gresso. A sensac¢ao do totalmente novo, do
totalmente moderno €, efetivamente, uma
forma de sobrevir tdo onirica como o eter-
no retorno do mesmo. A cultura industrial
encontra, naretificacdo dos poderes da téc-
nica, sua correspondéncia com o mundo
simbdlico do mito. Os deuses proliferam
na sociedade de consumo, mas suas magi-
cas sdo parciais: eles mesmos resultam tao
transitérios como o mutante momento his-
térico em que sao gerados. Quando suas
formas se dissipam na consciéncia
esclarecida, ficam evidentes as condi¢des

econdémicas das que sdo expressao:

“As condi¢des econdmicas que se impdem
a sociedade nio determinam somente a
existéncia material e a superestrutura ide-
oldgica: elas encontram também uma ex-
pressao. O estébmago cheio de um homem
que dorme ndo encontra sua superestrutura
ideoldgica no conteddo do sonho. O mes-

mo ocorre com as condi¢des de vida para o

coletivo. Este as interpreta, as explica; elas
encontram sua expressdo no sonho e sua

interpretag¢do no despertar” (69).

A influéncia surrealista, e de um modo
mais imediato a impressdo deixada pela
leitura de Une Vague de Réves, induziu
Benjamin, talvez a pedidos de certos mem-
bros do grupo, a transcrever seus sonhos.
Essa € a origem dos sonhos publicados em
1928 por Ignaz Jesower em seu Buch der
Traumes, alguns dos quais reaparecem nas
obras de Benjamin, sobretudo em Dire¢do
Unica e Denkbilder (1931-33). Num des-
ses sonhos, que Bischof e Lenk analisam
detidamente, relata nada menos que uma
iniciacdo a vidéncia. “Eu via tudo ainda
que estivesse cego”’, escreve ali Benjamin
(70). A cegueira que golpeia ironicamente
o “vidente” € a marca de sua evocacao.
Alguém — um rival, mas também um anjo
com rosto de demdnio — quebra uma vari-
nha sobre sua cabeca dizendo: “Sei que €s
o profeta Daniel”. Mas Daniel ndo era so-
mente “profeta”, ou melhor dizendo, o era
no sentido mais pleno da palavraprophetes,
com a que se traduziu o termo nabi do
hebraico, que significa a0 mesmo tempo
“profeta” e “intérprete”. Daniel teve o
mesmo sonho que Nabucodonosor, e Deus,
ao outorga-lo, concedeu-lhe também sua
interpretacao.

Em Konvult N de Passagen-Werk, Ben-
jamin assimila a tarefa do historiador ao
“trabalho de interpretacdao dos sonhos” e
sugere que arealidade do século XIX “pode
serlidacomoumtexto (71).Issoquerdizer
que teriaimaginado esse projeto como uma
“chave de sonhos”, como o livro dos so-
nhos daqueles que velam? Sendo assim, nos
enfrentamos com uma dificuldade
epistemoldgica. Em suacriticado primeiro
exposé de “Paris, Capital do Século XIX”,
Adorno fez notar a Benjamin que nem sem-
pre seria facil discernir sua teoria de uma
“consciéncia coletiva” das concepg¢des
mitologizantes de Ludwig Klages e Ernst
Jung (72). Mas a pergunta de fundo parece
ser a seguinte: o que € um sonho coletivo?
Quais sdo, efetivamente, os critérios que

permitem distinguir o sonho, no sentido
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entendido por Benjamin, de outros concei-
tos, como os de ideologia, utopia, mito,
fantasmagoria? Existiria nada mais que um
sO sujeito coletivo, ou as diferentes coletivi-
dades (as classes sociais, por exemplo) teri-
am sonhos que diferem entre si?
Consciente dos perigos dessa confusao
conceitual, Benjamin adverte: “Os primei-
ros estimulos do despertar conduzem ao
sonho mais profundo”. Essas palavras,
como assinala Buck-Morss, remetem ao
kitsch de fins do século XIX, em cuja ar-
quitetura de interiores se condensa o esta-
do onirico (73). Tratando de rechacar o
kitsch, os defensores do Jugendstil o des-
locaram ao “ar livre”, mas nao puderam
evitar conceber o espagco exterior como
uma fantasmagoria, regrada pela “luz ar-
tificial e o isolamento em que os antincios
representam seus objetos’: o Jugendstil
nao foi sendo “o sonho em que um so6 estd
acordado” (74). Foi o surrealismo, com
sua “onda de sonhos™, o primeiro que fez
soar o sinal de alarme. O propdsito de
Benjamin, ao recolher sua heranca, foi
conectar o shock do despertar com a dis-
ciplina da lembranca e mobilizar desta

maneira os objetos histéricos:

“Construimos um despertar, uma ‘diana’
que sacode o kitsch do século anterior e o
convoca a ‘assembléia’. A verdadeira su-
peracao de uma época tem a estrutura do
despertar na mesma medida em que estd
inteiramente regida pela astiicia. E com
argucia [mit Lust] e s6 com ela que nos

subtraimos ao reino do sonho” (75).

O uso da palavra ““argucia”, de claras
conotagdes hegelianas, ¢ sem dudvida in-
tencional. Dissemos que Passagen-Werk
foi concebido como “uma cena de fadas
dialética” (eine dialektische Feerie). E pro-
vavel que Benjamin, em principio, imagi-
nasse o livro como uma versdo marxistado
conto da Bela Adormecida, reservando-se
para si mesmo, ndo o papel do principe que
a despertava com um beijo, como poderia
se esperar, mas sim outro mais surpreen-
dente e original.

Em um prefacio inédito a A Origem do

Drama Barroco Alemdo, que datou em
julho de 1925, Benjamin se retrata como o
cozinheiro que a arrancou brutalmente de
seu sonho “ao dar umaressonante bofetada
no confeiteiro, cujo eco atravessou o pald-
cio com a forca reprimida de muitos anos”
(76). Que Benjamin tenha escolhido o ter-
mo Feerie em vez de Mdrchen, como pre-
cisou Irving Wohlfarth, resulta significati-
vo: sugere que Benjamin ndo se propunha
a contar um conto de fadas seguindo uma
formanarrativa, pratica que, em seu ensaio
de 1936, “O Narrador”, consideraria pre-
cdria para os tempos modernos, mas sim
compor uma cenaencantada, transforman-
do as imagens oniricas em imagens
dialéticas através da montagem das repre-
sentacgoes historicas (77).

Noseuensaio “O Surrealismo” de 1929,
Benjamin comparaesse procedimento com
um truque de magica: “A treta que domina
este mundo de coisas — € mais honesto falar
aqui de treta que de método — consiste em
substituir o olhar histérico sobre o passado
pelo olhar politico” (78). O propdsito de
Benjamin, podemos dizer, sera transformar
essaargucia, esse estratagemaem “‘método
dialético”. Identificando o momento do
despertar com o ‘“‘agora da cognoscibili-
dade” (Jetz der Erkennbarkeit) em que as
coisas mostram seu verdadeiro “rosto
surrealista”, a arte da montagem estard a
servic¢o do historiador que daqui por diante
procurard, ndo mais interpretar, mas sim
“somente mostrar”’, apresentar a expressao
da economia em uma cultura: “dissolver a
‘mitologia’ no espaco da historia” (79).
Provavelmente nenhum outro texto expli-
que melhor o alcance desta “revolucio
copernicana’” em sua concepg¢ao da histo-
ria que o seguinte fragmento de Passagen-
Werk:

“A politica tem daqui para frente primazia
sobre a histdria. Os fatos provém algo que
somente acaba de suceder-nos ha um mo-
mento e estabelecé-los € proprio da lem-
branca. Efetivamente, o despertar € o
paradigma da lembranca: o caso em que
conseguimos lembrar o mais proximo, o

mais banal, o mais manifesto” (80).
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