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Os poetas encontram o lixo da
sociedade nas ruas e no proprio lixo
0 seu assunto heroico.

Walter Benjamin.



RESUMO

Este estudo retoma os limiares de Walter Benjamin, nos escritos e espacgos de errancias
que condensam o pensamento do filésofo em torno do processo de modernidade e de
um conjunto de transformagdes no tempo e no espaco da grande cidade. A partir do
pensamento benjaminiano, esta pesquisa propde uma visdo ampliada da educacdo, para
além das fronteiras e temporalidades disciplinares e dos ambitos das instituicbes
educativas. Discutem-se as relagdes entre educagdo, narrativa e experiéncia urbana
como um possivel aprendizado da cidade: a educacdo é pensada enquanto processo
formativo no contexto urbano, nas possiveis leituras/escrituras da cidade — focalizando
os agentes urbanos (flaneurs, poetas, cronistas) que atuam poeticamente num transito
vital entre experiéncia e linguagem. A questdo central desta pesquisa gira em torno da
passagem de uma linguagem da experiéncia para uma experiéncia de linguagem no
espaco urbano. Nesse contexto, 0S processos narrativos apresentam-se como um
aprendizado compartilhado, na tessitura dos modos de contar e de traduzir as
experiéncias. Investiga-se a legibilidade da cidade por meio de textos teoricos,
ficcionais, poéticos e audiovisuais, em um transito que vai das passagens benjaminianas
pelas galerias parisienses ao Cal¢addo de Copacabana no Rio de Janeiro. De Baudelaire
a Jodo do Rio e Carlos Drummond de Andrade. Ndo ha uma perspectiva unica sobre o0s
textos da cidade; engendram-se diferentes pontos de vista, em uma leitura sempre

provisoria, inconclusa que se ramifica em varias direcGes.

Palavras-chave: experiéncia urbana; educacdo; narrativa; modernidade; cidade.



ABSTRACT

This study incorporates the thresholds of Walter Benjamin, in the writings and
wanderings of spaces that condense the philosopher thought about the process of
modernity and a set of transformations in time and space of the big city. From
Benjamin's thought, this research proposes an expanded vision of education, beyond
disciplinary boundaries and time frames and areas of educational institutions. It
discusses the relationship between education, narrative and urban experience as a
possible learning city: education is conceived as a formative process in the urban
context, the possible readings / writings of the city - focusing on the urban agents
(flaneurs, poets, writers) that act poetically a vital transit between experience and
language. The central question of this research revolves around the passage of a
language of experience to an experience of language in the urban space. In this context,
the narrative processes appear as a shared learning, in the fabric of the ways to tell and
experiences to translate. Investigates the legibility of the city by means of theoretical
texts, fiction, poetry and media in transit that will benjaminianas passages of the
Boardwalk Copacabana in Rio de Janeiro. From Baudelaire to Rio and John Carlos
Drummond de Andrade. Do not elect a unique perspective on the texts of the city, but is
engendered different points of view in reading always provisional, unfinished that

branches off in various directions.

Keywords: urban experience, education, narrative, modernity, city.
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INTRODUCAO

A questdo urbana tem sido tema constante na reflexdo de pesquisadores e
tedricos de diferentes campos. Historiadores, arquitetos, sociélogos, antropdlogos e
estudiosos da literatura tém se aventurado a decifrar a trama labirintica da cidade —
espaco transitorio e descontinuo de concentracdo de linguagens, escritas e leituras.
Empreender um estudo em torno das questdes urbanas impde certo esforco em lidar
com aspectos complexos e abrangentes que ultrapassam os limites das fronteiras
disciplinares, nos entrelacamentos de diferentes saberes, que reafirmam a abrangéncia
das questdes e da multiplicidade de abordagens que constituem as realidades urbanas.

Depois da Revolucdo Industrial muitos tedricos passaram a se preocupar com a
caracterizacdo da cidade moderna. Acumularam-se avaliacdes e explicacGes sobre a
vida nas grandes cidades e os efeitos de seu crescimento, elaboradas a partir de diversas
areas de conhecimento, pelo menos desde finais do século XVIII, quando as
aglomeracGes urbanas comecam a adquirir dimensdes ampliadas, principalmente na
Europa. A grande cidade pode ser entdo pensada como a imagem alegorica da
modernidade, em seus aspectos de planejamento arquiteténico e urbanistico, bem como
socioculturais.

Com o alargamento dos espac¢os publicos hd um transito que marca as cidades
nas formas de comunicacédo e de producdo subjetiva. Nos espacos citadinos circula uma
multiddo de individuos provenientes das regiGes mais diversas; se por um lado essa
heterogeneidade enriquece as relagdes sociais e culturais — apresentando-se como um
campo bastante proficuo para as criacOes artisticas e literarias — por outro lado, leva ao
individualismo e a auséncia de lagcos comunitarios. H4 um sentimento de fascinio e ao
mesmo tempo de estupor diante do espaco urbano. A metropole é vista paradoxalmente
como uma utopia e um inferno. Observadores sociais, filantropos, literatos, filosofos
sublinham situacOes contrastantes e tensdes, estragos e aspectos degradantes, situacdes
de risco e indesejaveis, assim, verifica-se que as tensdes do processo de modernizagédo
transformaram nao so os espacos urbanos, mas as experiéncias dos habitantes da cidade.

Na tentativa de ler essa rede intrincada de relagdes que constitui a linguagem

urbana, em nossa pesquisa tomamos como importante referencial teérico o pensamento
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de Walter Benjamin, filésofo e critico literario alemao que, nas primeiras décadas do
século XX, produziu um estudo decisivo no qual a grande cidade é um paradigma de
reflexdo sobre a modernidade, vista tanto em seus aspectos libertadores quanto
opressores. A partir das suas observacOes sobre o fendmeno das multiddes, o
movimento dos passantes nas galerias e passagens parisienses, o filésofo procura
compreender a modernidade a partir de uma “proto-historia do século XIX”. Interessa a
Benjamin a poética de Baudelaire, os sonhos da coletividade e as fantasmagorias
sociais. O autor privilegiou a experiéncia do olhar na cidade, reelaborando um
pensamento sobre a reprodutibilidade técnica da imagem, no contexto das mutagdes da
experiéncia urbana do sujeito moderno. As imagens (da literatura, da fotografia, do
cinema), enigmaticas, ambiguas tornam-se, no pensamento do filésofo, “metaforas
luminosas”.

Na contramdo do pensamento iluminista cientifico o paradigma estético €
fundamental nos escritos benjaminianos; a metrdpole apresenta-se como imagem
mental, ou “imagem do pensamento”: espaco de experiéncia, sensorial, intelectual. A
partir do acolhimento do conceito na imagem, evidenciam-se novas formas de conhecer.
De acordo com Bolle (2000), as afinidades entre a topografia da grande cidade e as
estruturas mentais de seus habitantes era uma concepgdo cara a Benjamim que,
enquanto um narrador de cidades, produz textos que possuem uma grafia
eminentemente urbana com a qual organiza e articula as suas reflexdes, suas
experiéncias; hoje, leituras imprescindiveis as investigacfes voltadas as questfes da
grande cidade e da cultura urbana.

A atualidade das reflexdes benjaminianas é a de viabilizar uma leitura do
contexto urbano dentro do préprio tempo e ritmo da cidade em mudanca. Veloz,
simultanea, desconcertante, a metrépole moderna exigia um olhar atento para as suas
transformaces. Do mesmo modo, as mudancas e 0s desdobramentos das relagfes
espaco-temporais nos dias atuais continuam a reivindicar um alerta sensivel: “Saber
orientar-se numa cidade”, afirma Benjamin, “ndo significa muito. No entanto, perder-se
numa cidade, como alguém se perde numa floresta, requer instru¢do” (2000, p.73).
Aventurar-se na cidade contemporanea e conhecé-la pressupde vislumbrar as realidades
urbanas na sua heterogeneidade, como uma intrincada trama de relagGes intersubjetivas,

culturais, histdricas, sociais, enfim, como uma multiplicidade de saberes.
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Nesse sentido, o campo educativo se amplia para além das fronteiras e
temporalidades disciplinares e dos ambitos das instituicdes educativas. Assim € que em
nosso estudo nos propomos discutir as relacBes entre educacdo, narrativa e experiéncia
urbana como um possivel aprendizado da cidade: a educacdo é pensada enquanto
processo formativo no contexto urbano, nas possiveis leituras/escrituras da cidade —
focalizando os agentes urbanos (flaneurs, poetas, cronistas) que atuam poeticamente
num transito vital entre experiéncia e linguagem. Interessa-nos discutir a passagem de
uma linguagem da experiéncia para uma experiéncia de linguagem no espaco urbano.
Nesse contexto 0s processos narrativos apresentam-se como um aprendizado
compartilhado, na tessitura dos modos de contar e de traduzir as experiéncias.

Assim, em um trabalho assumidamente indisciplinado, tomamos a cidade como
uma experiéncia de linguagem; o urbano é concebido enquanto texto que apresenta
tantas interpretagdes quanto leitores. Investigamos a legibilidade da cidade por meio de
textos tedricos, ficcionais, poéticos e audiovisuais. Esta pesquisa transita das passagens
benjaminianas ao Cal¢adao de Copacabana no Rio de Janeiro. De Baudelaire a Jodo do
Rio e Carlos Drummond de Andrade. Nosso estudo ndo elege uma perspectiva unica
sobre os textos da cidade, mas engendra diferentes pontos de vista, em uma leitura
sempre provisoria, inconclusa que se ramifica em vérias direcdes.

Retomamos os limiares benjaminianos, nos escritos e espacos de errancias que
condensam o pensamento do filésofo em torno do processo de modernidade e de um
conjunto de transformacdes no tempo e no espaco da grande cidade. Outros autores
acompanham-nos no didlogo com o fildsofo: Michel de Certeau; Agaben; Italo Calvino
bem como Jeane Marie Gagnebin, Olgaria Matos, Bolle e outros — pesquisadores,
estudiosos e comentadores do pensamento de Benjamin, e de diferentes campos do
conhecimento que nos ajudaram a tecer os fios articuladores deste trabalho. Né&o
partimos de um objeto de investigacdo especifico; para usar uma expressdo
benjaminiana, iniciamos esta pesquisa a partir de uma “imagem do pensamento”: a
imagem do poeta que observa a cidade. Um senhor de bronze, de costas para o mar no
Calcaddo de Copacabana colocou-nos no rastro das itinerancias benjaminianas e da
poética de Drummond, revelando-nos um “certo modo de ver” a cidade.

Esta pesquisa esta dividida em trés partes. Na primeira parte: “Passagens
benjaminianas e apontamentos itinerantes” — articulamos os estudos de cidade de

Benjamin a sua critica do conhecimento; a errancia e a cidade como medium-de-
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reflexdo; o conhecimento enquanto experiéncia de linguagem; o saber alegdrico, e 0
sujeito da experiéncia no campo educativo. Discutimos ainda o declinio da experiéncia
na modernidade; o desaparecimento da narativa tradicional e um reencantamento do
mundo a partir da reprodutibilidade técnica da imagem.

Na segunda parte: “Itinerancias poéticas ao rés do chdao” — é dado énfase a
palavra no contexto das narrativas urbanas. Inicialmente foram abordadas as narrativas
que precederam os primeiros filmes e que ja apresentavam formas de capturar a cidade
em movimento, anunciando uma escrita urbana que na contemporaneidade encontra-se
em crobnicas literarias, e em outras poéticas urbanas, especialmente voltadas para o
miudo do cotidiano, para as coisas menores, ao rés-do-chdao. A partir de um estudo
sobre o género literario da crénica, analisa-se as poéticas de Jodo do Rio e de
Drummond, sublinhando nos dois autores a critica sobre o projeto moderno de cidade.
Ensaia-se um pensamento sobre o saber melancdlico; o olhar alegorista da crianca
diante do labirinto urbano — e as afinidades essenciais entre Drummond e Benjamin.

Na terceira parte: “A alegoria do poeta de bronze” — volta-se para a alegoria do
poeta que Vé a cidade sentado em um banco no Calcaddo de Copacabana (monumento
de bronze em homenagem a Drummond). Na aventura do labirinto urbano, o espaco
objetivo do monumento, precisamente situado cede lugar a um extraterritdrio, que ndo
se mostra tdo facilmente localizavel: é o territério da imaginacdo criadora e dos
espectros do cotidiano. Utiliza-se a linguagem fotografica como uma chave para
analisar como a cidade se relaciona com esse “certo modo de ver” do poeta de bronze.
O acontecimento do Drummond no Calcaddo é também analisado a partir de um video
por nos produzido, bem como de dois curtas-metragens realizados por dois cineastas

cariocas (Luelane Corréa e Luiz Duarte).
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PRIMEIRA PARTE

Passagens benjaminianas e apontamentos itinerantes

A cidade é a realizacdo do antigo sonho humano do labirinto.

Saber orientar-se numa cidade ndo significa muito. No entanto, perder-se numa
cidade, como alguém se perde numa floresta, requer instrucao.

Walter Benjamin: Tiergarten
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1. O CONHECIMENTO ITINERANTE

1.1 Itinerancias e limiares

O passeio como ato, como politica, como experimentac¢éo, como vida.

Deleuze e Parnet.

Sao 15:30 de uma quarta feira ensolarada e fria do més de agosto. Estamos nas
areias do Posto 6, caminhando em direcdo aos degraus de concreto que dao acesso a
pracinha da Colbnia dos Pescadores. O Posto 6 situa-se no final da praia de
Copacabana. Além da Colénia dos Pescadores existe um quartel do servico de
salvamento; um clube freqlientado por cagcadores submarinos — o Marimbas, e o Forte
Copacabana. Na Z13, como é chamada a Col6nia dos Pescadores, segundo o escritor
Carlos Drummond de Andrade, “a parte menos estragada de Copacabana”, encontram-
se 0 mercado de peixes, a capelinha de Sdo Pedro e um trailer que se transformou em
quiosque improvisado no qual uma senhora nordestina vende pastéis e caldo de cana
para 0s banhistas e pescadores. Os homens bebem, conversam e fazem a manutencao
das canoas atracadas na areia. Debaixo de uma amendoeira ficam estendidas as redes.
Outros pescadores com equipamentos mais modernos se espalham pela praia. Atiram
tarrafas e anzois ao mar.

Neste local agradavel cercado de amendoeiras, em alguns bancos de madeira
espalhados, muitas pessoas costumam se sentar para conversar com amigos ou até
mesmo para permanecerem sozinhas, olhando o movimento dos barcos e do mar. O mar
é calmo devido a protecdo dada pela pedra do Arpoador. Dali avista-se seis quildmetros
de praia, onde os prédios da orla e a Avenida Atlantica parecem pequenos e distantes.
Ha& muito tempo os pescadores deixaram de morar na col6nia, mas é possivel encontrar
vestigios das antigas populacfes de pescadores nesta praia urbana onde o mar renova
nos passantes e nos banhistas uma memdaria ancestral (ou mitica?), relacionada as
culturas e aos oficios das aguas, atualizada nos encontros, nos fazeres, gestos, narrativas
que reelaboram os resquicios de um antigo aprendizado. Conchas e mariscos remetem a

uma lembranga quase tatil de tempos pré-histéricos em que pescadores coletores
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habitavam as areias das praias, comiam, dormiam, circulavam, trabalhavam, brincavam
e sepultavam os seus mortos.

Nesta tarde ha poucos banhistas em comparacdo aos sabados, domingos e
feriados em que um enorme contingente de pessoas se desloca dos bairros da zona norte
da cidade e dos suburbios e desembarca nas estacdes do metrd de Copacabana.

Nos finais de semana, ha na praia um movimento intenso e heterogéneo de
freglientadores habituais ou eventuais, banhistas, surfistas, ginastas, curiosos, cacadores
submarinos, salva vidas, aposentados, criangas, babas, turistas brasileiros e estrangeiros,
moradores de rua, andnimos cidaddos de classe média das mais variadas faixas etérias,
prostitutas, ambulantes, barraqueiros, velhos pescadores, vendedores de Mate Ledo e
Biscoito Globo; sem falar nas personagens mais tradicionais que transitam pelas ruas e
pela praia, como o gari cantor, e Jesus — o corredor. Em meio ao vai e vem dos corpos,
surfistas vendem salgadinhos em quiosques; andnimos tornam-se celebridades; velhos
pescadores ajudam a salvar vidas. A descri¢do de Benjamin sobre a cidade de Néapoles
valeria para traduzir o burburinho do bairro e da praia de Copacabana num domingo:
“Em todos os lugares se preservam lugares capazes de se tornar cenario de novas e
inéditas constelagdes de eventos. Evita-se cunhar o definitivo. Nenhuma situagéo
aparece, como ¢, destinada para todo sempre; nenhuma forma declara o seu ‘desta
maneira e ndo de outra’” (BENJAMIN, 2000, p.147-148).

Diante da multiplicidade caleidoscépica da “cidade purgatorio da beleza e do
caos” (FAWCCET, 1997) especialmente do tradicional e imprevisivel bairro de
Copacabana, experimenta-se algo semelhante a desorientagdo de um observador em
uma cidade barroca, confusa, repleta de perspectivas vertiginosas.

O bairro onde surgiu a Bossa Nova € famoso pelos seus labirintos de galerias,
lojinhas, bistrds e armazéns de tudo; é também conhecido pelas clinicas que se
transformam em boates e corretoras de imoveis que escondem prostibulos e pordes de
cursos de inglés, francés, latim, chinés. Os entrelagamentos e devires desse labirinto
estendem-se também a ginga das ruelas que sobem os morros das favelas do Cantagalo,
do Chapéu Mangueira, do Morro dos Cabritos e da Ladeira dos Tabajaras, em um
movimento que contrasta com a assepsia da classe média alta copacabanense e com o
fausto da aristocracia decadente da Avenida Atlantica e das festas suntuosas do

Copacabana Palace. Realidades tdo proximas e tdo distantes.
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Idosos se retinem na Praca Serzedelo Correia. Jogam dama, xadrez e carteado.
Reina a impessoalidade no ritmo acelerado do transito de milhares de pessoas nas
calcadas, nos 6nibus e nos carros da Avenida Nossa Senhora de Copacabana. Comeércio
ambulante, agéncias bancérias, lojas de departamento, supermercados, academias de
ginastica, galerias, restaurantes, bares, escritdrios de advocacia, clinicas dentérias, pet
shop, manicures, cafés, sapatarias, lojas de informaética, cinemas. Imagens de
publicidade, outdoors, pessoas conversando com seus celulares. Neste cenario
polifénico encontram-se tanto os funcionarios publicos aposentados da antiga capital
federal fazendo fila todos os dias as nove horas da manh& na porta dos bancos, quanto
as prostitutas da Rua Prado Junior saindo de casa a noite para trabalhar em alguma
boate. Lembrando Rubem Braga: “Ai de ti Copacabana!”. S&0 muitas as fusdes e
confusdes deste bairro. Em que outro lugar estaria, as oito horas da manhd, um
executivo vestido com seu terno impecavel, tomando o seu café da manhd em pé, em
frente ao balcdo de um botequim, se preparando para mais um dia estressante, lado a
lado com um travesti voltando de mais uma noite de trabalho?

Mas, voltemos as areias, continuemos nossa caminhada. Ha pouco, trés criancas
brincavam ao lado de uma oferenda para Ogum feita com varios cravos brancos, com
velas vermelhas e brancas, uma imagem de S&o Jorge e trés garrafas de bebida barata.
Junto ao despacho nas areias da praia acumulam-se outras fantasmagorias urbanas nos
restos da cidade: embalagens plasticas, folhetos com imagens dos pontos turisticos do
Rio de Janeiro; sacos metélicos de batata frita; latas de refrigerante e de cerveja. Perto
do mar um grupo de jovens joga capoeira e ensaia alguns saltos e gestos do break. Um
vendedor ambulante carregando uma caixa de isopor a tiracolo para e observa o grupo.
Sua atencdo é de quem gostaria de participar da roda, mas ele apenas cumprimenta 0s
rapazes e continua sua caminhada. Uma senhora gorda, de cabelos longos e
despenteados, rola no mar raso, se atira para o0s lados, engole agua, brinca, ri e grita.
Ninguém a percebe.

Em meio a este intrigante eco sistema urbano, nosso olhar acompanha, no
movimento das pedrinhas portuguesas fixadas no chdo do Calcaddo, o desenho das
ondas em preto e branco — desenho simbolo do Rio de Janeiro e do Brasil. Desenho
simbolo de Copacabana, em especial, da Avenida Atlantica mitificada nos cartdes
postais que exaltam a beleza da praia e dos edificios suntuosos cujo metro quadrado é

um dos mais caros do planeta.
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Com o entardecer chega uma nova leva de passantes, pipoqueiros, atletas, etc.
Nesta paisagem tdo celebrada pela midia e fartamente testemunhada pelos turistas em
seus registros fotograficos; inesperadamente, uma cena banal que poderia ocorrer a
qualquer hora, mas que por algum motivo nao explicavel deteve-nos nesta tarde: Em um
banco do Calgaddo no qual esta instalada a estatua do escritor Carlos Drummond de
Andrade, sentou-se um morador de rua. Depois de um forte abrago no monumento, o
homem ali sentado iniciou uma conversa com o poeta de bronze. Este diélogo,
permeado por muitas gargalhadas, e algumas pausas, em um determinado momento
tornou-se sério, pesado. Gesticulando muito e com uma expressao carregada no rosto, o
homem parecia estar discutindo algo importante. Depois de alguns instantes, o0 morador
de rua levantou-se, pousou a mao sobre o ombro do poeta como se estivesse pedindo
desculpas e se foi. Estranho desvio neste cartdo postal. As luzes da orla se acenderam.
O Drummond de bronze permaneceu sozinho.
Essa imagem remeteu-nos aos versos drummondianos de Passagem do ano
(ANDRADE, 2009, p.159):

Fica sempre uma franja de vida onde se sentam dois homens.
Um homem e seu contrério,

uma mulher e seu pé,

um corpo e sua memdria,

um olho e seu brilho,

uma voz e seu eco,

e quem sabe até se Deus...

(Notas de campo, Rio de Janeiro, agosto, 2010).

* K *

Instantaneos do bairro carioca de Copacabana. A caminhada itinerante da o tom
da narrativa. Nao se trata apenas de uma descricdo dos espagos da cidade, mas do
exercicio do olhar que busca, a partir da experiéncia errante no cotidiano urbano,
imagens que disparam memorias, e re-surgem da opacidade do urbano. Errancia é
perder-se: deixar-se levar pela cidade sem se preocupar com verdades definitivas, ou
com um caminho correto. De acordo com Gagnebin, “[...] somente a experiéncia do
errar, em todos o0s seus sentidos, nos faz apalpar, como que pelo avesso, a experiéncia
de uma verdade que nédo seria, primeiramente, a coeréncia do nosso pensamento, mas

sim 0 movimento mesmo de sua produgdo” (1996, p.245).
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Tomando a nogdo de “errancia historica” em Heidegger, Bornheim (1972, p.130), nos
diz que pensar a errancia “é todo o oposto de um permanecer passivo em face dessa
mesma errancia”; segundo o autor, em Heidegger tudo leva a crer que é a errancia que
instaura o sentido de um compromisso auténtico com a dimensdo do tempo histérico.
Nesse sentido, continua Bornheim, “na perspectiva da errancia historica os deuses se
tornaram impossiveis, j& ndo apresentam vigéncia”. Como queria Nietzsche, os deuses
estdo mortos; idéia acolhida por Heidegger quando fala da morte dos deuses metafisicos
empenhados no esquecimento do Ser historicamente errante, que constr6i no seu
caminhar uma incontornavel autonomia face a ordem instituida.

Como o trapeiro de Baudelaire, ao apalpar a cidade pelo avesso, o pesquisador-
narrador, caminhante errante, recolne o lixo em que tropeca transmutando-o em
imagens do pensamento, re-significando-o na ousadia da narrativa; no contar a historia
ele atribui um sentido a sua errancia. A sua relacdo com a cidade envolve outras
categorias para além do racionalismo que torna as imagens urbanas uma serie de
tracados objetivos. Como terreno da fantasia, das lembrancas, a cidade situa-se além do
dado empirico. O gesto do caminhar errante ndo é, portanto, muito tolerado pelos
sistemas pedagogicos que planejam, selecionam, hierarquizam e organizam
conhecimentos especificos, em um tracado previsivel de trajetorias e itinerarios
constituidos como politica de sentido e de conhecimento; de racionalizagdo e controle
do ato educativo (MACEDO, s.d.).

Nesta investigacdo tomaremos a errancia em contraponto ao conhecimento
disciplinar, valorizando as experiéncias “aprendentes” do sujeito urbano nas suas
vivéncias truncadas, inacabadas, erraticas que sdo sempre resultantes de uma relacéo
dialdgica e dialética entre individuo, sociedade e cultura. Essas experiéncias, que
traduzidas em diferentes formas narrativas atuam, nas palavras de Certeau (2004), como
uma “pratica do espaco”, criam saberes indisciplinados, nos modos de compartilhar os
espacos da cidade. E nesse sentido que apontamos para este processo de aprendizagem
como experiéncia de formacao, ou seja, apontamos para uma aprendizagem que forma,
isto é, um processo no qual o sujeito se constitui e onde é desafiado a compreender a

realidade em que vive:

A formacéo se realiza na existéncia de um Ser social que, ao transformar em
experiéncias significativas os acontecimentos, informagfes e conhecimentos
qgue o envolvem e envolvem suas relacbes, nas suas itinerdncias e errancias
aprendentes, ao aprender com o outro, suas diferencas e identificacGes
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(heteroformacdo/transformacdo), consigo mesmo (autoformacdo), com as
coisas, 0S outros seres e as instituicdes (ecoformacdo), emergird formando-se na
sua incompletude infinita, para saber-refletir, saber-fazer e saber-ser, como
realidades inseparaveis, em movimento, porque constantemente desafiadas
(BEZILLE, 2007, p.103).

O campo da educacéo sera aqui pensado de forma ampliada, enquanto formagéo,
processo que emerge da itinerdncia do Ser em sua autonomizacdo, alteracdo e
criticidade. Tal itinerancia refere-se ndo apenas as experiéncias realizadas no contexto
dos espacos escolares, mas também aquelas realizadas em outros momentos nao
convencionais vividos ao longo da vida em formacdo. Focalizaremos a narrativa da
cidade — enquanto traducdo do contexto urbano — como um aprendizado compartilhado.

Interessa-nos 0os modos de olhar/narrar as paisagens urbanas, muitas delas, de téo
vistas, tornaram-se invisiveis e conseqlientemente sem significado para os sistemas
pedagogicos — de instituicdes culturais e educativas como museus e escolas — que
procuram organizar conhecimentos e saberes na contemporaneidade. Essas paisagens
esquecidas escapam a previsibilidade de trajetdrias e itinerarios — das acgdes e
pedagogias pautadas por objetivos pré-definidos — cujo percurso € um tracado em linha
reta em que se sabe exatamente o ponto de partida e o ponto de chegada. Nesses
circuitos fechados ndo ha lugar para os pequenos gestos, para aquilo que ndo se mostra
de imediato, o inusitado, pequenos deslocamentos que podem gerar diferentes
percepcdes do outro, de ndés mesmos, dos modos de habitar nosso planeta. Em
contrapartida, a errancia busca encontrar algo que ainda ndo foi dito, e que permanece
nas bordas do visivel, revelando-se por uma visdo indireta. Essas duas formas de se
relacionar com o conhecimento foram pensadas por Calvino (2009) nos textos de
Cidades Invisiveis, em que o0 autor nos mostra que existem duas maneiras para se falar
de uma cidade. A primeira é descrevendo-a a partir das informagfes mais gerais a seu
respeito: o seu passado, 0 seu futuro e o seu presente; os seus bairros, a sua geografia. E
como se ela estivesse inscrita em um atlas, e ndo existisse mais como paisagem. A
segunda € a que recupera a paisagem da opacidade do contexto urbano, é a que se atém
as impressOes fugazes, a arquitetura, as lembrangas, aos nomes. Esta Gltima, a do olhar
itinerante, € a que tentaremos retomar neste estudo.

Para Jacques Ardoino (1999), a trajetoria, origindria do campo da fisica, da
cinematica e da balistica, corresponde ao movimento predeterminado de um mobile

inerte, mas, impulsionado a partir de alguma fonte de energia. Para esse epistemélogo
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das ciéncias da educacdo, a trajetdria implica norma e modelo e o seu fundamento é o
controle. Ainda de acordo com Ardoino, mais que uma trajetoria, 0 campo educativo
necessitaria da errancia, enquanto dispositivo de alteracdo, abertura para a
imprevisibilidade nas relagdes com o outro, num processo incessante de constitui¢io da
autonomia do sujeito. Pois, como nos ensina Foucault, é fato que a autonomia
constituida pela légica da trajetoria fica submetida a uma nocéo de identificagdo com
um saber institucionalizado; empenhado no adestramento de “corpos doceis”
(FOUCAULT, 1999, p.118), limitados aos gestos homogéneos das rotinas disciplinares;
conformados a imagem de uma cidade modelar, correta; ecoldgica; de planejamento
exemplar em que as vozes dissonantes, os diferentes, os outsiders ficam relegados ao
segundo plano, ou a invisibilidade. Forja-se uma cultura da conformidade, da

convergéncia:

[...] é por esta logica que os curriculos sdo prodigos em forjar consciéncias
colonizadas, por trajetérias tracadas, onde a alteracdo refletida, a autonomia
autorizada pelo préprio sujeito dialetizado no seu coletivo social é descartada e
substituida por uma autonomia outorgada. Aliés, a histéria do conhecimento
esta crivada de historias de outorgamentos por principes, deuses, ciéncias, pais e
professores... que, ndo raro, gostam de tracar sem concessdes, itinerarios;
pratica da qual os curriculos modernos pautados predominantemente numa
politica linear de pré-requisitacdo tém muito a dizer (MACEDO, s.d.).

N&o se trata de desconhecer o sujeito que também se constitui em um itinerario,
mas de alertar para uma espécie de domesticacdo da imaginacdo pedagdgica, por um
processo de colonizagdo das consciéncias. Isto vale ndo sO para as sistematicas
convencionais de sala de aula. Para além dos espacos escolares, 0 contexto urbano e 0s
processos sociais e culturais do seu cotidiano sdo também instancias educativas, espacos
em que se contam historias; onde ocorrem aprendizados. As formas pelas quais essas
instancias interpelam os sujeitos diferem, no entanto, daquelas que encontramos nas
escolas e, consequentemente, seus efeitos podem ser distintos. Todavia, em ambos 0s
espacos encontramos itinerancias e itinerarios, caminhos possiveis para a construgéo e
producéo de conhecimento. Importante ressaltar que, tanto na escola como fora dela, a
aprendizagem é um fendmeno social e historicamente mediado, mesmo que o aprender
criando e na criacdo implique desorganizacdo cognitiva e caos, na constituicao de outras

formas de organizar os saberes.
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Em nosso estudo, a imaginaria urbana e as relagdes historico-culturais e estéticas
estabelecidas entre essas visualidades e o sujeito urbano sdo tomadas como formas de
mediacdo. A cidade pode entdo ser considerada como um medium-de-reflexdo, no
sentido mesmo do termo alemao Reflexionsmedium, usado pelos romanticos de Iéna em
finais do século XVIII, inicio do século XIX, e retomado por Benjamin nas décadas de
1920 e 1930, como um novo paradigma para designar a qualidade da obra de arte em
um processo no qual esta emana um conhecimento critico contemplado e traduzido pelo
leitor/espectador.

Em O conceito de critica de arte no romantismo alemao (1919), a partir de uma
forma bastante peculiar de articulacdo entre critica e arte, de critica como medium-de-
reflexdo, Benjamin inicia um debate sobre a prdpria concepcdo de conhecimento.
Conforme nota o tradutor brasileiro e também prefaciador desta obra, Seligmann-Silva,

em texto introdutério a referida tese:

Benjamin foi o primeiro a valorizar a teoria romantica da “Reflexdo”. Este
conceito esta no centro desta sua tese. Benjamin define a critica como um
“medium-de-reflexdo” (“Reflexionsmedium”). Na medida em que ele pds este
conceito no nucleo da sua tese, com todas as suas implicagdes de critica ao
modelo de teoria do conhecimento monoldgico, baseado na simples cadeia de
causas e efeitos, e, portanto, de critica também a uma concepcao linear tanto do
desenvolvimento do conhecimento como também do desenrolar da propria
historia, ele trouxe a tona um debate — a critica de um determinado modelo de
razdo e racionalidade (SELIGMANN-SILVA, 2002, p.8-9).
A partir da ideia de arte como medium-de-reflexdo, instaura-se uma autonomia critica
libertadora que prescinde tanto de doutrinas estéticas quanto do “culto irrestrito da forca
criadora como simples forca de expressdo do criador”. Em outras palavras, a critica
assume-se enquanto lugar de reflexdo; contrariando o determinismo racionalista, ela ndo
separa a forma do contetdo, ela mesma é forma-pensamento com infinitas
possibilidades de conexdes e desdobramentos; nesse sentido, a prépria materialidade da
obra de arte é também forma-pensamento, esta investida de uma reflexdo, ela significa.
Através da critica a reflexdo contida na obra de arte ¢ “despertada e levada a
consciéncia e ao conhecimento de si mesma” (Benjamin, 2002, p. 74). Para o filésofo,
0 conceito de medium-de-reflexdo “é¢ pensado entdo como auto-ativo. E por que ele é
pensado como refletindo a si mesmo, € pensado como conhecendo imediatamente a si

mesmo” (2002, p.59).
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Em A metrépole como medium-de-reflexdo, Bolle (2007) refere-se ao que
Benjamin denominou de International Wandelschrift (Escrita de transformacdo
internacional) — a renovacdo das representacdes da escrita (e da literatura) e demais
meios de comunicacdo a partir da linguagem poética —, analisando, no contexto dos
estudos de cidade a propria escrita benjaminiana como poética urbana, isto €, como
forma de representacdo da metrépole enquanto medium-de-reflexdo. De acordo com
Bolle, nos escritos de Benjamin, a cidade, “Com suas vitrines, passagens e exposi¢oes,
ela é o palco de um espetaculo sempre renovado; com seus outdoors e tabuletas, seus
letreiros e anuncios luminosos, ela se apresenta como uma nova forma de livro, um
hipertexto” (2007, p.95-96). Para o autor, trata-se de “um pensar do pensar urbano,
visando ‘libertar o futuro de sua forma presente deformada, por um ato de
conhecimento’(Benjamin, GS I, p.75)” (2007, p.97).

No rastro do pensamento benjaminiano, a cidade, enquanto corpus de reflexao
serd, neste estudo, pensada, experimentada, a partir das suas imagens que remetem a um
conjunto de idéias, expectativas e valores do imaginario urbano. N&o se trata da
instrumentalizacdo dessas imagens, ndo nos interessa o que através delas se pode dizer
ou transmitir — conteddos especificos, significagdes — mas, 0 que nelas se expressa.
Enquanto medium-de-reflexdo, constituem-se como formas de expressdo; a forma-
cidade enquanto narrativa € medium que manifesta como o sujeito urbano se comunica a
si proprio, isto €, como ele se constitui nas relagbes que estabelece com os espacgos da
cidade e suas alegorias. Pode-se dizer que trata-se também de “um processo de
educagdo cultural da inteligéncia visual” (ALMEIDA, 1999, p.27), ja que estamos
diante de modos de ver/ler a cidade e suas visualidades — alegorias, arquiteturas, e toda
uma multiplicidade de formas que constituem o espaco urbano — carregadas de
memdrias, tempos e valores que podem ser percebidos e imaginados como historia,
como linguagem. Por sua vez, a errancia ndo sera considerada como mera alternativa
pedagdgica, mas como necessidade vital a expressdo, a narrativa auténtica, aos
processos criativos, a constituicdo do Ser — historicamente errante e aprendente.

As notas de campo que abrem este capitulo revelam o momento inicial de
construcdo das reflexdes tecidas nesta pesquisa. A cidade apresenta-se como paisagem —
que é desmontada e reconstruida durante a caminhada que tece a trama dos cenarios e
das imagens. Busca-se a legibilidade do urbano. Ndo h& uma perspectiva Unica. A

errancia no espaco urbano deflagra corpos e paisagens que se apresentam em
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fragmentos de imagens, em uma narrativa que revela a itinerancia do olhar, de um olhar
leitor da cidade, que organiza uma multiplicidade de gestos, movimentos e imagens, no
ato de ver/ler o Rio de Janeiro nas areias da praia de Copacabana. Nesta experiéncia
urbana, cruzam-se os estilhacos do cotidiano e o banal que envolve a cidade e lhe da
vida. O movimento, o fluxo das multiddes e a impessoalidade das relacdes. A
afetividade do olhar conduz as inclinagGes, desvios, em uma operagdo fotogréfica e
poeética, revitalizadora de imagens perdidas no universo urbano: na coldnia de
pescadores, resquicios de um antigo aprendizado; lembrancas de tempos pré-histéricos
que se misturam as fabulagdes e as construcdes do cotidiano. Olhar a paisagem é
também um ato mnemonico que tece os fios confusos do bairro de Copacabana. Ao
invés da cidade transformada em clichés dos cartbes postais, volta-se a uma paisagem
urbana quase invisivel, mas que ganha inusitada visibilidade na narrativa que recupera
0s pescadores; 0s andnimos; a alegria da senhora que se joga no mar e brinca sem que
ninguém a veja — como nos versos drummondianos de Nota social a senhora insere-se
na paisagem tal qual “a arvore gorda, prisioneira / de antincios coloridos, / arvore banal,
arvore gque ninguém Vvé / canta uma cigarra que ninguém ouve / um hino que ninguém
aplaude” (ANDRADE, 2009, p.27).

O diadlogo de um morador de rua com o monumento do escritor Carlos
Drummond de Andrade pde em suspenso a caminhada. As luzes da orla se acendem, o
poeta de bronze permanece sozinho depois desse estranho encontro, mas da auséncia do
passante fica uma franja de vida; um homem, sua memoria e a imagem do que se foi.
Na relacdo com o monumento a memdria se constréi de maneira afetiva. Afeto mistura-
se a fantasia; a memoria tem parte com a ficcdo. Descortina-se uma outra paisagem,
como num filme surgem cidades invisiveis.

Como terreno da fantasia e do sonho, na cidade os monumentos podem ser
visiveis ou invisiveis; articulam as afetividades, as memorias individuais & memoria
coletiva, o sonho a vigilia. Conforme Freire (1997, p.58), a apreciacao dessas obras €
basicamente corporal, e se dd por meio do caminhar e ndo por uma vista aérea, de

sobrevoo, a partir de uma observacao distanciada da cidade. Como nos diz Benjamin,

A forca da estrada do campo é uma se alguém anda por ela, outra se a sobrevoa
de aeroplano. Assim é também a forca de um texto, uma se alguém o |é, outra se
0 transcreve. Quem voa, V€ apenas como a estrada se insinua através da
paisagem, e para ele, ela se desenrola segundo as mesmas leis que o terreno em
torno. Somente quem anda pela estrada experimenta algo de seu dominio e de



26

como, daquela mesma regido que, para 0 que voa, é apenas a planicie
desenrolada, ela faz sair, a seu comando, a cada uma de suas voltas, distancia,
belvederes, clareiras, perspectivas, assim como o chamado do comandante faz
sair soldados de uma fila. (BENJAMIN, 2000a, p.16).

Ao contrario de apreender o espaco urbano de forma universalizante, de
sobrev6o, é no corpo a corpo com a cidade que se tece e se conhece 0s seus caminhos;
experimenta-se 0 urbano como texto, como memdria, ou ficcdo. A leitura da cidade
constitui-se como um aprendizado, um processo no qual ndo se possui 0 conhecimento,
ndo é possivel aprisionar o que se v&, mas a cidade estd no caminhante, o caminhante
esta na cidade.

Ler a cidade ¢ tornar possivel a leitura do ilegivel, segundo Gomes, “num jogo
aberto e sem solugao” (1994, p.16). As leituras do urbano s&o modos de ver a cidade,
produzindo uma cartografia simbolica, traduzindo-a enquanto “simbolo complexo capaz
de exprimir a tensdo entre racionalidade geométrica e emaranhado de existéncias
humanas” (CALVINO, 1990, p.85).

No caminhar, a aventura de desviar-se do caminho previsto representa a
possibilidade de atribuir outros significados ao proprio ato de caminhar e aos objetos
encontrados no caminho, as alegorias e aos monumentos espalhados pela cidade.
Benjamin, caminhante errante que viajou por varias cidades e capitais, alerta: “Saber
orientar-se numa cidade néo significa muito. No entanto, perder-se numa cidade, como
alguém se perde numa floresta, requer instrucdo.” (BENJAMIN, 2000a, p.73). Para
Barbier (1996), a itinerancia representa o percurso estrutural de uma existéncia concreta
e inacabada, seja de um sujeito, grupo ou instituicdo. Segundo este autor, em uma
itinerdncia encontramos uma multiplicidade de itinerarios contraditérios — (des)
caminhos que levam até as criagdes, as transgressdes, intoleraveis para 0 pensamento
pedagdgico fundado tdo somente e em geral na ordem, na prescri¢cdo e na contencdo. Ao
contrério, a educacdo do perder-se, referida por Benjamin é a que apresenta a realidade
também como desordem, também como “um emaranhado de existéncias humanas”.
Assim € que os possiveis dialogos itinerantes entre os passantes e 0 Drummond de
bronze, na Avenida Atlantica, escapam a empobrecida e previsivel trajetoria — da
memodria institucionalizada como opc¢ao politico-ideoldgica de conhecimento.

Em meio aos transbordamentos do espago urbano o poeta de bronze surge como
enigma diante da materialidade bruta da rua e dos corpos: “[...] ai estd, a maneira dos

enigmas que zombam da tentativa de interpretacdo. E mal de enigmas no se decifrarem
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a si proprios. Carecem de argucia alheia que os liberte de sua confusdo amaldigoada”
(ANDRADE, 2009, p.294). No cotidiano da cidade, nem sempre 0s passantes
compreendem o sentido da permanéncia daquele monumento no Calcaddo, mas a
presenca do poeta suscita algo além da pura compreensdo, a imagem de Drummond na
cidade acontece enquanto espaco para experiéncias de intervencao cultural; inusitados
didlogos ocorrem entre 0s passantes e a imagem. Sentado em um banco de cimento,
flanando seu olhar pelas ruas, ele interroga a cidade sobre a sua propria condicdo de
monumento.

E o que guardam os olhares dos passantes sobre o poeta? Os olhares percorrem
as ruas, léem a cidade, mas é impossivel saber tudo o que ela esconde; e perceber aquilo
que faz as coisas falarem, o que vai no seu subterrdneo. Nas palavras de Canevacci, “A
cidade é o lugar do olhar [...] o olhar significa ndo somente olhar, mas também ser
olhado. E a grande cidade desenvolve ao maximo esta dialética” (2004, p. 43). Isto
implica deparar-se com uma situacdo de entremeio, de suspenséo entre o que se V€ e 0
que € visto. No encontro com o poeta de bronze a aventura do olhar consiste em uma
trama que envolve o olhante e o olhado; o olhado pelo olhante. Esta € uma experiéncia
inquietante, em que estamos diante de um presente que nao cessa de se restabelecer pela
experiéncia dialética do olhar:

Dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre
uma operacdo de sujeito, portanto uma operagdo fendida, inquieta, agitada,

aberta. Todo olho traz consigo sua névoa, além das informacdes de que poderia
num certo momento julgar-se detentor (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.77).

Nessa experiéncia a imagem € estruturada como um limiar, como uma porta
aberta e fechada ao mesmo tempo; é luto e é desejo, memoria e expectativa. Olhar causa
uma “inquietante estranheza”, pois somos interrogados pelo que vemos em uma trama
de espaco e de tempo em que o imaginario e o0 pensamento ndo estdo separados. O
pensado atravessa o olhar. O pensamento é uma construcdo imaginativa.

A experiéncia do olhar é sempre uma atividade de leitura, na qual o texto da
cidade, a cidade enquanto texto apresenta-se ndo de forma cristalizada, mas como
resultado provisorio e precario de conexdes estabelecidas pelo leitor. Deste modo, o
corpo da cidade é uma rede intrincada de olhares e de imagens, do que vemos e do que
nos olha. “O ato de ver s6 se manifesta ao abrir-se em dois” (DIDI-HUBERMAN, 1998,

P.29), em um entremeio, um limiar.
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Interessante nos determos um pouco mais no conceito de limiar. Deixaremos,
por hora, 0 poeta de bronze e as nossas passagens por Copacabana — que retomaremos
mais adiante — para nos voltarmos aos limiares benjaminianos, nos escritos e espacos de
errancias que condensam o pensamento do filésofo em torno do processo de
modernidade e voltam-se para um conjunto de transformagdes no tempo e no espago da
grande cidade. Vejamos: Para Benjamin, “O limiar (Schwelle) deve ser rigorosamente
diferenciado de fronteira (Grenze ). O limiar € uma zona. Mudanca, transi¢do, fluxo
estdo contidos na palavra schwellen [linchar, intumecer], e a etimologia nido deve
negligenciar estes significados” (BENJAMIN, 2006, p.535). O conceito de fronteira
(Grenze) remete a contencdo de algo, evitando seu transbordamento; define os limites,
0s contornos de um territorio, bem como as limitacGes do seu dominio. De acordo com
Gagnebin, a partir de Kant, o uso critico deste termo determina a tarefa do pensamento
como um estabelecer de limites — tanto para diferenciar conceitos quanto para proibir as
falsas transcendéncias; trata-se de uma limitagdo aos entusiasmos do pensamento
(20104, p.13).

O limiar (Schwelle), soleira, umbral, designa processos intelectuais e espirituais,
mas também se inscreve como registro de movimento, de ultrapassagem, de passagens,
de transi¢des (Ubergang). No campo da arquitetura é atribuido ao limiar a fungio de
transicdo — permite ao andarilho ou aos citadinos que possam transitar de um lugar para
outro sem maiores dificuldades. Estamos falando das rampas, das salas de espera, das
escadarias, dos porticos, das soleiras. O banco em que se encontra 0 monumento de
Drummond pode ser considerado um espaco limiar se pensarmos que a alegoria do
poeta que observa a cidade ndo esta sobre um pedestal, mas em um lugar de transito e
ao mesmo tempo de espera. O limiar ndo apenas separa dois territorios, como na
fronteira, mas possibilita o transito de duracdo variavel entre esses dois territérios. Ele é
da ordem do tempo e também do espaco.

Benjamin aproxima a palavra Schwelle (na qual ha o registro da palavra welle —
onda) do verbo schwellen, que significa inchar, dilatar, inflar, ressaltando que o limiar é
uma zona, as vezes indefinida — diferente da fronteira que estabelece um limite, um
dominio. O limiar remete as viagens e aos desejos; aos fluxos e contra-fluxos; significa

ndo somente separa¢do, mas também aponta para um lugar e um tempo intermediarios:

Designa essa zona intermediaria a qual a filosofia ocidental opbe tanta
resisténcia, assim como o chamado senso comum também, pois, na maioria das
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vezes, preferem-se as oposi¢des demarcadas e claras (masculino / feminino;
publico / privado; sagrado / profano, etc.), mesmo que se tente, mais tarde,
dialetizar tais dicotomias (GAGNEBIN, 2010a, p.15).

O tempo do limiar relaciona-se aos processos educativos; significa expor-se ao
desconhecido; enfrentar as vicissitudes da histdéria. Em Benjamin esse tempo
indeterminado também esta ligado a dialética do sonho e do despertar, uma experiéncia
limiar crucial em toda sua obra, na qual aspectos considerados oniricos encontram-se,
segundo Bretas (2008), no amago mesmo da realidade tida como “vigilia”. Nao por
acaso é o seu interesse pelos surrealistas, pelo haxixe, pela literatura de Kafka, de Proust
e de Baudelaire. O conceito de limiar ndo possui apenas um alcance terminolédgico, mas
a partir desta concepcao é possivel fazer uma reflexdo histérica. Algo realizado pelo
filésofo na sua teoria da modernidade, fundamental para os estudos de cidade e do
imaginario urbano. No livro das Passagens (1927-1940), no caderno Prostituicdo, jogo

encontram-se elementos importantes de sua reflexdo:

Ritos de passagem — assim se denomina no folclore as cerimonias ligadas a
morte, a0 nascimento, ao casamento, a puberdade etc. Na vida moderna, estas
transi¢cbes tornam-se cada vez mais irreconheciveis e dificeis de vivenciar.
Tornamo-nos muito pobres em experiéncias limiares. O adormecer talvez seja a
Unica delas que nos restou. (E, com isso também, o despertar). E, finalmente, tal
qual as variagdes das figuras do sonho, oscilam também em torno de limiares os
altos e baixos da conversagao e as mudangas sexuais do amor. ‘Como agrada ao
homem?’, diz Aragon, ‘manter-se na soleira da imaginagdo’ (no limiar das portas
da imaginagdo), (Paysan de Paris, 1926, Paris, p.74). (BENJAMIN, 2006,
p.535)

Benjamin busca, como um arquedlogo, o inconsciente da modernidade do século
XIX investigando suas construgdes arquetipicas, passagens ou arcadas, galerias
construidas em ferro e vidro, pelas quais a multiddo se desloca. O movimento das
multiddes, pela primeira vez se oferece a leitura e a legibilidade. Pois, foi o século
XIX que produziu uma literatura em que a personagem principal é a cidade de Paris:
“Paris ¢ a grande sala de leitura de uma biblioteca que atravessa o Sena” (BENJAMIN,
1981, p.35). Segundo Matos (2010), ler a cidade, para Benjamin, implica ler a sua
psyche, acessar um territorio que se encontra entre o sonho e a vigilia no cotidiano
urbano. Em 1927, depois de uma breve viagem a Paris, Benjamin escreve em co-autoria
com Franz Hessel um artigo intitulado As Passagens; texto que ndo chegou a ser
publicado na época, mas entre 1927 e 1929 seria retomado em As Passagens de Paris:

uma féerie dialética. Convencido da importancia do tema das passagens parisienses
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para se pensar a modernidade no século XIX, Benjamin inicia um projeto ambicioso.
Escrito entre 1927 e 1940, mas publicado somente em 1982 na Alemanha, seu projeto
inacabado € composto por uma coletanea de esbogos, notas e materiais agrupados por
modulos tematicos e organizados em ordem alfabética, cujo propdsito maior €
apresentar a Paris do século XIX — “cidade de sonho” — como a capital do Capital em
um texto fragmentado, expresso quase sempre de forma proviséria e descontinua. As
passagens — galerias comerciais, precursoras das lojas de departamento e dos shopping
centers — constituiram a chave para a compreenséao do século XIX, e Paris, um palco no
qual se encenaria o drama da modernidade.

A cidade fervilhante e cheia de sonhos € traduzida nas narrativas de Passagens,
livro cujo titulo remete a passo, passar, passado, passante, passageiro, mas que também
relaciona-se a uma espécie de senha, a uma chave para 0 acesso aos entrelacamentos do
sonho e do mundo concreto da cidade. Nesse limiar Benjamin reconhece as
transformacGes sociais e culturais do capitalismo marcadas pelas mudangas no modo de
producdo que desarticulam antigas formas de vida e de trabalho, desenraizando homens
e mulheres de seus habitos e valores.

Na modernidade o tempo contraiu-se. A monotonia dos gestos repetitivos dos
trabalhadores nas fabricas instaura um tempo esvaziado de significagdes, tempo que
também traduz a expectativa do novo — de um novo que ja nasce velho, e nada mais é
que a repeticdo do Mesmo, em uma sucessdo de momentos iguais, que se da no fluxo
incessante da producdo em série das mercadorias. Na ansia pela novidade intensifica-se
o0 desejo por essas mercadorias, e 0s industriais véem-se forcados a também intensificar
a sua producdo, devido & substituicdo rapida e constante de artigos de uso comum por
outros novos. Em decorréncia disso, hd um decréscimo das faculdades criadoras
(MATQOS, 2010, p. 191). As transicBes precisam ser encurtadas e aceleradas, ndo se
pode “perder tempo” ou demorar-se “inutilmente” no limiar e na transicdo. Assim é que,
de acordo com Benjamin, tornamo-nos pobres em experiéncias limiares; com 0s novos
ritmos, foram subtraidos das experiéncias do sujeito moderno os seus “ritos de
passagem”, o tempo dos processos criativos.

Isso repercute no campo educativo em uma perspectiva predominantemente
técnico-administrativa, ou seja, empresarial, que procurava reordenar, racionalizar os
sistemas de ensino. As idéias tayloristas e fordistas de organizacdo do trabalho nas

fabricas reforcam estratégias como forcas de eficiéncia, produtividade e gerenciamento
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cientifico. Com o mesmo gesto repetitivo dos trabalhadores das fabricas separa-se o
conhecimento em pecas. O aprendiz é testado para certificar-se que as pecas foram bem
encaixadas ou “aprendidas”. Ha um esvaziamento do tempo da reflexdo, encurtando,
assim, o percurso do processo de aprendizagem para que se possa planejar trajetérias e
regular itinerarios claramente definidos e sem ambigiidades, que ndo incluam a
possibilidade do erro, ou de territorios limiares indeterminados. Assim, a questdo
educativa € reduzida a dimensdo técnica; a educacédo da forca de trabalho fabril torna-se
paradigma para a educacao dos gestores do ensino formal.

No livro das Passagens, Benjamin ira remeter-se a Freud, as fantasmagorias da
cidade, ao onirico, ao fantastico, ao desejo e a imaginacéo, na tentativa de reconquistar
para 0 pensamento, os territorios do indeterminado, do intermediario, da suspensdo —
afrontando, assim, o moderno ideal de clareza. Trata-se ndo de pensar de forma
irracional, vaga, mas de ousar pensar por desvio. A estratégia benjaminiana privilegia os
pequenos objetos, o tracado e 0s nomes das ruas, as catacumbas, as edificagdes, 0 modo
como as pessoas se vestem, comem e vivem. Este enfoque contraria os paradigmas
académicos, apropriando-se da tematica do cotidiano em um tipo de literatura, de
cronica, na qual a cidade se revela nos seus subterraneos, e os individuos nos seus
modos de vida, seus medos e desejos.

Nas Passagens benjaminianas a infancia é o pais tanto das descobertas quanto
dos limiares. E um tempo de indeterminacdo privilegiada, em que se prepara para uma
vida que se pressente e se imagina, mas ainda ndo pode ser definida. Trata-se da
infancia da prdpria modernidade, inseparavel do desenvolvimento da metropole
moderna. Algo que Benjamin mostrou nos fragmentos de Infancia em Berlim (1932-
1938), ensaios que ndo pretendem ser apenas uma contribuicdo da memoria individual a
pesquisa historica sobre Berlim. Neles Benjamin ndo descreve apenas os fatos da sua
historia pessoal, mas apresenta uma experiéncia que faz parte tanto da sua historia
pessoal quanto da historia da cidade.

A escada que eu pisava revelava-se como a morada de um pesadelo, que, a
principio, me deixava pesado e sem forcas em todos os membros para, em
seguida, encantar-me quando apenas alguns degraus me separavam do limiar
almejado. Tais sonhos eram o0 preco com que eu adquiria seguranca
(BENJAMIN, 20004, p. 96).

E no limiar entre o estado de vigilia e de sonho que surgem as imagens da

memdria. Na infancia essas imagens acabam formando os fundamentos da
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modernidade, encontram-se nos mitos, nos contos de fada que, segundo Benjamin,
“falam as vezes de passagens e galerias que, em ambos os lados, estdo pontilhadas de
quiosques cheios de tenta¢des e perigos” (2000, p.135). Assim, Benjamin descreve
como seu olhar passava pelas vitrines, para dentro das clarabdias que “mal davam para
0 lado de fora; abriam-se antes para o subterraneo” (BENJAMIN, 2000a, 141). O tempo
limiar na modernidade é o tempo do consumo. A loja, a vitrine, espacos onde a
mercadoria circula, s3o espagos limiares onde “tempo e espago sdo preenchidos pelo
mito, ndo sdo mais, por assim dizer, formas de intuicdo da consciéncia, mas tomam
formas de intuigcdo do inconsciente” (BEHRENS, 2010, p.99).

Nos textos sobre sua infancia, escritos entre 1932 e 1938, Benjamin destaca em
varios momentos experiéncias limiares que geraram sensacGes e produziram imagens
deixadas em sua sensibilidade, como as imagens da rua Krumme e seu tragado Sinuoso;
bem como a piscina coberta onde, uma vez transposta a porta, ele se viu diante de uma
“deusa invejosa que almejava nos colocar no peito e nos ensopar em suas frias cimaras
até que na superficie ninguém se lembrasse de nds” (BENJAMIN, 20004, p.135). Ainda
no texto sobre a rua Krumme, Benjamin narra a emog¢do que o acompanhou quando
deteve-se diante de uma vitrine “para conseguir um alibi com os livros contabeis,
compassos e obreiras” (20004, p.135), e depois, entrar na loja para artigos de escritorio
e alcancgar os fundos, espaco reservado aos “escritos picantes”.

Benjamin quer reencontrar a sua experiéncia de crian¢a na grande cidade, o que
de certa forma confirma a tese de Simmel relativa a influéncia do espaco da metropole
na sensibilidade de seus moradores. Benjamin foi conhecedor profundo da obra deste
fildsofo, mesmo que, posteriormente, tenha se distanciado dela. Mas certamente deve
ter lido “As grandes cidades e a vida do espirito”, ensaio escrito em 1903, no qual
Simmel, precursor dos estudos da sociologia urbana, elabora a sua tese para uma
filosofia da grande cidade. Este ensaio explicita a idéia de que os choques e os esforgos
de adaptagdo impostos pela vida da metropole aos moradores interferem na sua
percepcao sensorial e na sensibilidade intelectual, reforcando uma tendéncia a
individualizacdo, intelectualizacdo e racionalizacdo dos lacos sociais. Esta tese, de
acordo com Simay (2005), influenciou os textos escritos por Benjamin produzidos na
mesma época em que foram feitas as anotacGes para Infancia em Berlim. Em Alguns
temas sobre Baudelaire Benjamin procura inserir a nocao de chockerlebnis (vivéncia de

choque) a partir das concepcBes marxistas, e em A obra de arte na era de sua
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reprodutibilidade técnica a tese de Simmel esta associada & nogdo de multidao, que é
retomada dos trabalhos de Kracauer. Em Experiéncia e pobreza Benjamin aproxima-se
de Simmel mostrando que a modernidade ndo € mais capaz de transmitir uma heranca
de saberes e de experiéncias comunitarias (Erfahrung), se contentando com as
experiéncias puramente individuais (Erlebnisse), resultando dai os choques, assimilados
passivamente pela consciéncia (COLLOMB, 2010, p.116).

Todavia, em Benjamin, o fendmeno da grande cidade ira divergir da perspectiva
de Simmel quando este descreve uma sociedade vitima das tragédias da modernidade.
Benjamin ira explorar a metrépole como local de produgdo das mitologias e das
fantasmagorias do capitalismo, sobre o qual era preciso lancar um olhar critico.

Simmel analisa a questdo do limiar em um artigo intitulado Ponte e porta,
escrito em 1909. Neste artigo a ponte e a porta sdo a projecdo no espaco da nossa

capacidade de unir o que esta separado e separar 0 que esta unido:

Assim, as formas que dominam o dinamismo da nossa vida séo transformadas,
por meio da ponte e da porta na duragdo solida de uma criagdo perceptivel [...] a
ponte mostra como o homem unifica a cisdo do ser puramente natural e a porta,
ao contrario, como esse ser natural, como ele se separa a uniformidade desse ser
natural (SIMMEL apud COLLOMB, 2010, p.117).

Segundo Collomb (2010), Simmel ilustra sua filosofia da vida do espirito como
producéo de formas, em um plano abstrato, diferente, por exemplo, do fundamento
poético que Bachelard, em A poética do espaco soube dar & mesmas questdes.
Diferentemente dos dois autores, os limiares benjaminianos de Infancia em Berlim sdo
referéncias espaciais de sua infancia, mas tambem e, sobretudo, simbolos do que era sua
vida. Benjamin procura decifrar ou “ler o que nunca foi escrito”. Ele volta-se aos
limiares dos apartamentos da familia, onde a seguranca burguesa lhe dava a “certeza de
encontrar tudo sempre do mesmo jeito”, onde a crianga crescia num universo em que a
consciéncia fundia-se aos objetos, aos moveis, dando-lhe a impressdo de estar
“encerrado num mundo material”.

Voltar aos limiares da infancia significa, para Benjamin, deter-se ndo no
término de uma experiéncia passada, ou em uma transi¢do para o futuro, mas encontrar
0 momento total da presenca consigo mesmo. Isso se relaciona a sua concepc¢do de
imagens dialéticas: “uma imagem relampejante. O que ja foi é, assim, retido, como uma
imagem que ainda relampeja na hora (jetzt) do cognoscivel” e ainda: “Pertencem ao

pensamento tanto o movimento quanto a interrupgdo dos pensamentos. A imagem



34

dialética aparece no ponto em que o pensamento para, numa constelacdo saturada de
tensoes” (BENJAMIN apud CANEVACCI, 2004, p.114). Como uma articulacdo de
dois elementos contraditérios — na rememoracdo dos momentos vividos na infancia,
passado e futuro se entrelagam no tempo presente; o passado esta investido de um
sentido de futuro. E a errancia no labirinto urbano é o ponto de partida para essa
experiéncia.

O interesse de Benjamin pelas passagens parisienses tem a ver com o fato de
elas se apresentarem para o filésofo como uma espécie de “dialética suspensa”. Os
largos limiares das galerias comerciais, com seus espagos cobertos entre duas ruas
ganham o valor de imagens dialéticas quando as atividades do comércio as condenam
ao estado de ruina. Aragon descreve em Les paysan de Paris como esses antigos
santuarios do progresso e da mercadoria se transformam em pontos de prostituicédo, a
partir de um processo de reificagdo imposto pelo capitalismo. Processo iniciado na
modernidade mas que pode ser detectado nas hibridagcbes dos espacos urbanos
contemporaneos, como por exemplo, nos labirintos de galerias da Avenida Nossa
Senhora de Copacabana, nas lojinhas, bistrds e armazéns; nas clinicas que se
transformam em boates ou em corretoras de imoveis que escondem prostibulos e pordes
de cursos de inglés, francés, latim e chinés.

Tanto Benjamin quanto o0s surrealistas acreditavam num dinamismo
revolucionario que poderia surgir da dispersao da energia capitalista que se acumulava
nas passagens sob forma de mercadoria. No entanto, enquanto Aragon e os surrealistas
se ocupavam das “mitologias modernas” e permaneciam apenas no plano onirico,
Benjamin recorria as imagens dialéticas como forma de compreender o passado
histdrico, cuja memoria so € possivel a partir do “agora de um possivel conhecimento”,
desse momento presente que confere as coisas a sua verdadeira fisionomia.

Para Benjamin “A cidade ¢ a realizagdo do antigo sonho humano do labirinto”
(1994, p.203). Refletindo sobre as fantasmagorias dos espacos da cidade, Benjamin
recorre a imagem dialética do labirinto em um texto que esboca uma idéia sobre a

“errancia mondtona” a que se submete o caminhante:

Para se compreender a ‘rua’, ¢ preciso fazer distingdo entre ela e o antigo
‘caminho’. Os dois sdo completamente diferentes no que diz respeito a sua
natureza mitolégica. O caminho traz consigo os terrores da errancia. Um reflexo
deles deve ter recaido sobre os lideres de povos némades. Ainda hoje, nas voltas
e decisdes incalculaveis dos caminhos, todo caminhante solitario sente o poder
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gue as antigas diretrizes exerciam sobre as hordas errantes. Entretanto, quem
percorre uma rua parece nao precisar de uma mao que o aconselhe guie. Nao é
na errancia que o homem sucumbe a rua; ele é submetido, ao contréario, pela
faixa do asfalto, monotona e fascinante, que se desenrola diante dele. A sintese
destes dois terrores, no entanto — a errancia monétona —, é representada pelo
labirinto (BENJAMIN, 2006, p.560)

Este labirinto relaciona-se, segundo Matos, aos mecanismos industriais da
“producdo em série das mercadorias, a monotonia da multiplicagdo ao infinito do
Mesmo” (2010, p.169). No antigo caminho as tribos ndmades eram conduzidas por seus
lideres; na rua da grande cidade o caminhante € conduzido pela faixa de asfalto. A
errancia monotona € o caminhar que se repete em lugares previsiveis, como em um
labirinto de engrenagens mecénicas fechado em si mesmo, é a impossibilidade da
autonomia do sujeito, bem como da experiéncia limiar de transi¢cdo. Nesse sentido, a
cidade moderna é criacdo humana, produto da técnica, da qual o individuo se torna
prisioneiro e na qual se perde (GOMES, 1994).

A superacdo da sensacdo de aprisionamento na cidade-labirinto requer uma
estranha aprendizagem: a de saber perder-se. Em Infancia em Berlim, Benjamin nos diz
que ¢ preciso aprender “a perder-se numa cidade como alguém se perde numa floresta”
(2000, p.73). Neste ensaio, perder-se na cidade significa perder o sentido direcionador, e
ao mesmo tempo recuperar a experiéncia por meio da qual deparar-se com as imagens
do presente é estar diante de algo distante: a infancia, o passado. O filésofo ird retomar a
alegoria da cidade-labirinto para falar sobre “essas artes de desorientagdo”, evocando a
imagem da sua vida como a de um labirinto cujo “centro enigmatico” ¢ decifrado a
partir da busca de si mesmo pelos caminhos da memoria, que € também esquecimento.
A memoria configura-se no tempo e no espago nao a partir de uma visdo imutavel do
passado, e sim a partir de uma desorientacdo que enovela os fios do passado e do futuro
em uma trama do presente. Nos textos de Infancia em Berlim, Benjamin reconstréi, em
imagens descontinuas e fora de ordem cronoldgica, a fisionomia de sua cidade natal e
de sua infancia em um labirinto de recordag6es. E assim ele torna as imagens da cidade

significativas e legiveis.

A cidade, na qual os homens se exigem uns aos outros sem trégua, em que
compromissos e telefonemas, reunides e visitas, flertes e lutas ndo concedem ao
individuo nenhum momento de contemplacgéo — a cidade se vinga na memoria, e
0 Véu latente que ela teceu da nossa vida mostra ndo tanto as imagens das
pessoas, mas sobretudo os lugares, os planos onde nos encontramos com 0s
outros ou conosco (BENJAMIN apud GOMES, 1994, p.66).
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A memoria resiste a dispersdo do sujeito urbano e restitui os tracos da vida
apagados pelo ritmo intenso do cotidiano e pela incapacidade do individuo guardar
lembrangas e significados. Assim, “A cidade se vinga na memoria”, opondo-se a atrofia
da experiéncia. Segundo Matos “A cidade do absolutamente visivel — racionalista e
abstrata — se contrapde a cidade infantil e alegdrica, a cidade labirintica com a qual a
crianga estabelece pactos secretos” (1989, p.80). Esta cidade € um espaco intensivo de
afetos, sonhos, desejos, medos e segredos.

Nas palavras de Gagnebin (2007, p.91): “No limiar do labirinto a crianga ndo
manifesta medo; pelo contrério, o desejo de exploracdo predomina como se soubesse,
confusamente, que sO poderd se reencontrar se ousar perder-se”. Para Benjamin, 0
labirinto ndo se reduz a uma estrutura onirica vertiginosa, ele é na sua esséncia o proprio
avesso das obras culturais, dos livros; s@o os subterraneos das cidades. A crianca
mergulha nos livros como o adulto em uma cidade desconhecida, para perder-se num
labirinto de leituras que levam muitas vezes a lugares surpreendentes.

De acordo com Behrens, as personagens da grande cidade que ousaram errar
pelos subterraneos do espago urbano constituiram-se como seres limiares, “figuras
fantasticas que passam a impressao de animais fabulosos da modernidade” (2010, p.99).
No inicio do século XIX esses seres sdo sobreviventes de um tempo passado que esta
em ruinas, apesar de conferirem a modernidade sua expressao propria e desaparecerem
da grande cidade na mesma velocidade com que surgiram. Um desses seres € o flaneur,
caminhante errante que representa a possibilidade da ousadia do perder-se, como forma
de construir um aprendizado que escapa aos mecanismos das engrenagens das linhas de
montagem do conhecimento. Ele transita pela grande cidade, apalpando-a pelo avesso,
imerso em uma leitura dos acontecimentos do cotidiano urbano desses tempos

modernos.
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1.2 O flaneur

O flaneur é aquele que tem um road movie na alma

Fausto Fawcett

O flaneur ¢ fruto da modernidade e da grande cidade no século XIX. Diferente
do transeunte comum, ele surge assim como um observador ambulante, individuo
desenraizado que se locomove através dos novos espacos urbanos, tecnologias e
imagens; deambula pela cidade e se perde na massa andnima da turba, observando os
passantes e, incessantemente, produzindo relatos, sejam eles literarios, imagéticos ou
filoséficos. Em seus estudos sobre Baudelaire e a modernidade, Benjamin mostra como
esse caminhante urbano faz da rua a sua morada, perambulando, sem se entreter com as
preocupacdes que envolvem a esfera produtiva capitalista. Em um tempo desacelerado
sua caminhada é contemplativa, ociosa. Esta personagem é uma figura emblematica, sua
existéncia oferecerd elementos fundamentais para a compreensdo da histdria social do
século XIX, bem como para compreendermos os tempos atuais. Ele busca nas ruas um
tempo desaparecido, a infancia de um presente no qual estdo articulados tradicdo e

modernidade:

A rua conduz o flanador a um tempo desaparecido. Para ele, todas sdo ingremes.
Conduzem para baixo, sendo para as maes, para um passado que pode ser tanto
mais enfeiticante na medida em que ndo é o seu proprio, o particular. Contudo,
este permanece sempre o tempo de uma infancia (BENJAMIN, 1994, p.185).

No livro de ensaios Sobre a modernidade (1863), no texto O Pintor da vida
Moderna, dedicado ao pintor Constantin Guys, Baudelaire descreve a figura do flaneur

como:

Um caleidoscopio dotado de consciéncia, que, a cada um de seus movimentos,
representa a vida maltipla e o encanto cambiante de todos os elementos da vida.
E um eu insaciavel do ndo-eu que a cada instante o revela e o exprime em
imagens mais vivas do que a prépria vida, sempre instavel e fugidia
(BAUDELAIRE, 1997, p.21).

O olhar do flaneur assemelha-se a uma camera de cinema: procura, espera,

contempla, eterniza. Cada passo deste caminhante & como um fotograma
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cinematogréfico — “imagens mais vivas do que a propria vida”. A cidade caleidoscopica
diante do seu olhar itinerante se refaz em diferentes configuracdes. E como um filme
que a cada instante é capturado pela pelicula. O saber é posto em movimento, evocando
0s acontecimentos. A experiéncia da flanerie antecipa a sensibilidade do novo século
marcada por uma profunda mudanga na vida cotidiana, desencadeada pelo advento da
revolucdo industrial, e por todo um aparato técnico que passa a constituir 0s cenarios
urbanos, interferindo na subjetividade do sujeito moderno e, por conseguinte, nos
processos sociais e culturais da grande cidade.

As tecnologias visuais, precursoras do cinematdgrafo, descritas por Benjamin
(2006, p.569) no livro das Passagens — o0s panoramas, dioramas, diafanoramas,
navaloramas, pleoramas, o fantoscépio, cineoramas, cicloramas — anunciam um outro
olhar sobre a cidade, a partir do qual o conceito de simultaneidade pode ser pensado
como sintoma de um novo sistema cognitivo que surge no contexto urbano e que
modifica os sentidos das percepgdes. Segundo Peixoto (1996), na modernidade a rua
transformou-se em um aparato 6tico, enquanto dispositivo do olhar, é um espaco onde
tudo ao redor é percebido simultaneamente. Dentro e fora se confundem, o fundo se
confunde com o primeiro plano, como nas historias de folhetim da época que se
reportavam a terras exoticas como se fossem familiares; misturavam o préximo e o
longinquo, o passado e o presente. Tudo € visto, barrocamente, a0 mesmo tempo.

Assim € que os panoramas tentam trazer o campo para a cidade: “Nos
panoramas a cidade se abre em paisagem, como mais tarde ela o fara, de maneira ainda
mais sutil, para o flaneur” (BENJAMIN, 2006, p.34). A difusdo desse dispositivo 6tico
coincide com o surgimento das galerias; nesses espagcos eram expostas grandes telas
pintadas por artistas que, mediante artificios técnicos, reproduziam as paisagens naturais
— a alterndncia das horas do dia, o surgimento da lua. Os panoramas séo precursores dos
processos fotograficos e conseqiientemente das imagens técnicas que surgiram: “A
medida que os panoramas procuram reproduzir na natureza representada alteragGes
enganosamente similares, eles prenunciam, para além da fotografia, o cinema mudo e o
cinema sonoro” (BENJAMIN, 2006, p.33).
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O uso do vidro e do ferro nas
construcfes marca a rua como 0 espaco

do impessoal, do publico. A flaneire

gis
v 1
¥
i
i
i
i
£

ndo poderia ter-se desenvolvido sem as
galerias — uma das descobertas do luxo
industrial. Eram caminhos cobertos de
vidro e marmore onde se encontravam
elegantes estabelecimentos comerciais.
Por essas passagens o flaneur
transitava como um cronista do
cotidiano. As galerias eram um meio
termo entre a rua e o interior da casa.
Os Dbulevares transformam-se em

interiores. Se a cidade € a paisagem do

: flaneur, a rua é sua moradia:
Passage Choiseul, 1908: fotografo desconhecido

Para ele os letreiros esmaltados e brilhantes das firmas sdo um adorno de parede
tdo bom ou melhor que a pintura a 6leo no saldo do burgués; muros séo a
escrivaninha onde apéia o bloco de apontamentos; bancas de jornais sdo suas
bibliotecas, e os terragos dos cafés, as sacadas de onde, ap6s o trabalho, observa
o ambiente” (BENJAMIN, 1994, p. 35).

A rua “conduz o flanéur a um tempo desaparecido”. Este tipo interessa-se tanto
pelo espetaculo da modernizacdo, quanto pela tradicdo que a cidade procura esconder,
ele esta constantemente registrando e reconstruindo 0s tempos e 0s espagos urbanos. No
seu caminhar errante, o flaneur elabora um conhecimento sobre a cidade, reconstroi a
sua memdria ao reconstituir as paisagens da grande urbe, quadro a quadro, em um
presente carregado de espacialidades e temporalidades heterogéneas.

Como observador da cidade, ele concentra em si as significacBes urbanas e 0s
seus saberes; a sua espacialidade — as distancias do perto e do longe; a sua
temporalidade — do presente e do passado. Ele ndo s6 se apropria daquilo que seu olhar
alcanca, mas também daquilo que foi experimentado e vivido, e que é transmitido pelas
noticias orais. Em seus passeios pela cidade o flaneur observa a transformacgéo da

cidade em ruinas, a transmutacao de imagens harménicas em fragmentos. O cenério das
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suas caminhadas sdo as ruas de Paris do Segundo Império, época em que O espaco
urbano desta cidade comeca a ser planejado e reorganizado pelo bardo de Haussmann.
As transformacdes ocorridas neste periodo levaram Benjamin a afirmar que Paris havia
se tornado “uma cidade estranha para os proprios parisienses” (1991, p.41). Pois, até a
metade do século XIX, esta cidade circunscrevia-se a um territorio ndo muito extenso
subdividido em pequenas regides que dificilmente se comunicavam. A separagéo entre
bairros ricos e pobres expandiu a periferia da cidade, bem como a distancia entre a
residéncia e o local de trabalho tornou necessaria a criacdo de uma rede de transportes
capaz de garantir a circulagéo regular entre uma zona da cidade e outra.

Simmel descreve a preponderancia da atividade visual sobre a auditiva como
uma caracteristica da grande cidade, em um momento em que as pessoas comecam a
conviver com uma circunstancia nova: “Suas causas principais sao os meios publicos de
transporte. Antes do desenvolvimento do énibus, dos trens, dos bondes no século XIX,
as pessoas ndo conheciam a situagao de terem de se olhar reciprocamente por minutos,
ou mesmo por horas a fio, sem dirigir a palavra umas as outras” (SIMMEL apud
BENJAMIN, 1994, p. 36). De certo modo, essa experiéncia assemelha-se a do
espectador de cinema — no ato de observar a cidade em exposicdo e, de forma
inquietante e nem sempre acolhedora, ao compartilhar com o outro um espago comum;
0 que ira caracterizar o surgimento de outros codigos de relacionamentos nos processos
comunicativos do espaco urbano.

Na medida em que as ruas se expandem, a mobilidade das pessoas se intensifica.
Assim, as diferentes formas de transitar no espaco urbano constituiram novas relagdes e
novos angulos de viséo sobre a paisagem da cidade — “melhor dizendo, uma paisagem
vulcanica. Na ordem social, Paris corresponde ao que na ordem geogréafica é o Vesuvio.
Um maci¢co ameacador, perigoso, um foco de revolucdo em constante atividade”
(BENJAMIN, 2006, p.122, [C 1,6]). A cidade a qual o flaneur percorre é marcada pela
efervescéncia das ruas, pelo transito, pela vida festiva e pela arte. Na Paris de
Baudelaire as novas vias de circulacdo abrem a cidade a totalidade de seus habitantes,
inicia-se a construcdo de bulevares, com a destruicdo de centenas de edificios para a
construgdo das novas avenidas. O flaneur situa-se nesse limiar, entre a modernidade e
0s destrogos da tradicdo. Os escombros e fragmentos do passado se configuram no
presente dos destrocos. No livro das Passagens, em uma citacdo que Benjamin

transcreveu sobre a haussmanizacao de Paris, 1é-se:
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E caracteristico o uso, quase que exclusivo, em toda parte, da coluna corintia...
Esta pompa possui algo de opressivo e a pressa frenética com que se realiza a
transformacdo da cidade ndo permite ao parisiense e tampouco ao estrangeiro
tomar félego e refletir... Cada pedra traz o signo do poder despoético e toda
pompa torna o ar vital literalmente pesado e sufocante... Este novo esplendor
provoca tonturas, € opressivo, anseia-se por um pouco de ar, a pressa febril com
a qual a atividade séculos é comprimida em uma Unica década, é asfixiante (Die
Grenzboten, 1861, semestre 2, vol. [1ll. PP.143-144 [“Die Pariser
Kunstausstellung Von 1861 und die bildende Kunst des 19. Jahrhunders in
Frankreich] apud Benjamin, 2006, p.166).

A Paris acolhedora, misteriosa, com seus becos e ruelas medievais, ndo existe
mais. Em seu lugar, surge outra cidade, de ruas amplas, com fachadas continuas, sdo
avenidas radiais interligadas por rotatorias, com iluminagcdo urbana uniforme e um
complexo e moderno sistema de esgoto.

Nos cenarios da moderna cidade inscrevem-se os espacgos coletivos, ndo mais
delimitados por casarfes ou palacetes, mas por edificios laterais, que circunscrevem
espacos vazios e abertos. O flaneur transita pelos espagos publicos de lazer; no seu
vagar observa e procura decifrar as cenas de rua. Esta personagem € elemento central na
literatura critica da modernidade. Ela foi descrita como o observador arquétipo da esfera
publica das grandes cidades européias do seculo XIX, nas quais a produtividade
intensificada do trabalho em razdo das tecnologias exige dos trabalhadores uma
eficiéncia que os leva a exaustdo; eles sdo engrenagens das méaquinas produtivas,
repetindo os mesmos gestos nas linhas de montagem, assinalando o tempo do “sempre
igual”. A ociosidade do flaneur promove um descompasso na produtividade da moderna

sociedade capitalista:

O flaneur é, por definicdo, um ser dotado de imensa ociosidade e que pode
dispor de uma manhd ou tarde para zanzar sem dire¢do, visto que um objetivo
especifico ou um estrito racionamento do tempo constituem a antitese mesma
do flaneur. Um excesso de ética produtiva (ou um desejo de tudo ver e de
encontrar todo mundo que conta) inibe o espirito farejador e a ambicdo
deambulante de ‘esposar a multiddo’ (WHITE, 2001, p.48).

Por volta de 1840 era moda levar tartarugas para passear nas galerias, e o flaneur
deixava que elas prescrevessem o ritmo dos seus passos. Nas palavras de Benjamin, “O
progresso deveria ter aprendido esse passo” (1994, p.50-51). No entanto, lembra o
fildsofo, foi Taylor quem deu a tultima palavra ao transformar em lema o “Abaixo a

flanerie!”.



42

Em tempos de eficiéncia produtiva as referéncias socio-culturais ndo mais
orientam o cotidiano dos individuos, pois essa funcédo foi delegada a um objeto cada vez
mais freqliente na sociedade burguesa e capitalista: o reldgio, a disciplinar a multidao
com seu tempo mecanico, abstrato, tempo de producéo e lucro. Assim, na modernidade,
a referéncia para se medir o tempo ndo é mais o ciclo natural da vida. O tempo passa,
cada vez mais, a ser calculado com exatiddo matematica. De acordo com as exigéncias
do mercado “tempo ¢é dinheiro”. O “perder tempo”, sobretudo para os moralistas e
protestantes, passa a ser visto como pecado. A difusdo dos reldgios a partir de 1850
instaurou a idéia de pontualidade como “virtude”. A dependéncia do tempo matematico
estendeu-se a todas as classes sociais; quem ndo se ajustava a esse ritmo enfrentava a
hostilidade social e a ruina econdbmica. Nesse contexto, a disposi¢cdo permanente do
flaneur de “matar o tempo” representa um confronto direto com a légica do sistema
capitalista (D’ANGELO, 2006).

De acordo com Benjamin “A espontaneidade comum ao estudante, ao jogador e
ao flaneur talvez seja a mesma do cacador, quer dizer, a da forma mais antiga, que,
entre todas, é certamente a mais estreitamente ligada a ociosidade” (BENJAMIN, 2006,
p. 845). O dcio do flaneur é uma manifestagdo contra a diviséo do trabalho, contra o
tempo taylorista, j& que a obsessdo de Taylor, e de seus sucessores, demonstra a
intolerancia do regime capitalista a poética da flanerie, que implica, ao contrario do
tempo mecanico e acelerado da producdo, um tempo de suspensdo. O ritmo da industria
promove o trabalho andnimo, intercambiavel. O fordismo pressup6e a anulacdo do
individuo, em uma engrenagem que o ultrapassa. Caminhar, olhar, descrever, tornam-se
atos improdutivos. No mundo do trabalho reificado, os jogos e brincadeiras — desde que
corrigidos e apropriados — passaram a ser “o trabalho da infancia”.

O tempo do flaneur é um tempo liberado da medida aprisionadora do tempo
cronoldgico, de qualquer grade horéria, ou jornada de trabalho. Isso equivale a dizer que
a experiéncia do tempo do 6cio quebra a linearidade do tempo, difere qualitativamente
da experiéncia do tempo continuo em que o0s instantes se sucedem infinitamente entre
um antes e um depois. A partir da modernidade, o desejo do Ocio deixa de ser
reconhecido como um direito legitimo do poeta, tal como ocorria na antiguidade, o que
transforma a flanerie numa arte, exigindo para o seu cultivo uma postura herdica.

Perambulando pelas ruas, fazendo anotacdes, o flaneur viaja entre uma multidao

de pessoas e objetos. Este her6i moderno, poeta que enfrenta as transformacdes dos
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novos tempos, € sucessor do heroi da antigiidade. O 6cio e o perambular pela cidade
sdo as condicdes do trabalho poético mais fecundo, conforme Benjamin, todo trabalho
de Baudelaire se desenvolvia ndo na sua residéncia, mas sim em sua atividade de
flaneur. Depreende-se dai que esta atividade constitui um processo intrinsecamente
relacionado a producéo intelectual, o que faz Benjamin afirmar: “Como se sabe, 0
flaneur realiza estudos [...] A maioria dos homens de génio foram grandes flaneurs,
laboriosos e fecundos™ (2006, p.497).

O olhar curioso do flaneur procura vestigios, segue rastros, captura as pistas que
nédo sdo notadas pela maioria dos olhares esvanecidos pelo ritmo do cotidiano, e dessa
observacdo poética ele extrai matéria prima para a sua producdo criativa; como
narrador, ele se apropria do vocabulario urbano, da cultura visual das cidades. Sua
errancia é reveladora dos sinais evidentes de uma fisionomia urbana. Nesse sentido, o
flaneur “nao se nutre apenas do que esta sensorialmente sob seus olhos, mas se apropria
também do saber contido nos dados mortos (das ruas da cidade), como se eles fossem
algo de experimentado e vivido” (ROUANET, 1993). Ele segue rastros, examina
vestigios para reconstruir a historia.

O flaneur passa a maior parte de seu tempo apenas olhando o espetaculo urbano,
observando particularmente as transformacdes da cidade e as novas invengbes. Em
Baudelaire o flaneur é a personagem alegorica que representa a mentalidade pequeno-
burguesa. No entanto, vive no limiar entre a classe burguesa e os desclassificados. A
flanérie é pratica errante da intelectualidade num momento histérico em que esta ndo
havia sucumbido definitivamente as condi¢fes mercantis da cultura de massa. Todavia,
em seu passeio o0 flaneur “comega a familiarizar-se com o mercado” (BENJAMIN,
2006, p. 47). Nas palavras de Benjamin, “O flaneur representa o arauto do mercado”
(2006, p.62).

Baudelaire é figura fundamental para a investigagdo da nova ordem instaurada
pelo capitalismo e materializada na imagem da metrépole. Para o poeta, as grandes
cidades do século XIX ndo podiam ser descritas sendo pelos sentimentos de estupor,
espanto e fascinio. Em Baudelaire, a figura do artista ndo é mais a de um ser iluminado,
acima da condi¢do humana, mas ao contrario, assumira por completo as caracteristicas
de homem comum, livre para viver os prazeres da cidade.

Nas reflexdes benjaminianas sobre a obra de Baudelaire, a literatura

representativa do processo de transformacdes urbanas ocorridas na modernidade é filha
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da cidade e as produgdes do poeta francés constituem-se como uma instigante leitura
dessa época. De acordo com Benjamin (2006, p.845) o elemento moderno manifesta-se
em Baudelaire como atualizacdo do elemento arcaico, sua literatura causa
estranhamento ao publico do século XIX, pouco interessado em obras liricas e
completamente seduzido pelo folhetim. Baudelaire é um flaneur que se nutre de
melancolia e transforma a Paris urbanizada, metalica e vitrea, em objeto de poesia lirica.
Ele é como o trapeiro que finge a prépria embriaguez, aquele que recolhe as ruinas que
0 contexto funcional descartou, e com elas se inebria, celebrando o “encanto das coisas
corrompidas”: o privilégio de poder ser muitos, seduzir muitos ao mesmo tempo e,
concomitantemente, ser consumidor, comprador e mercadoria. Nas palavras de

Benjamin a obra do poeta é:

Comparavel ao plano de uma grande cidade, na qual se pode movimentar-se
sem ser percebido, encoberto por blocos de casas, portdes ou patios. Neste mapa
as palavras tém, como conspiradores antes de estourar uma rebelido, os seus
lugares indicados com toda precisdo. Baudelaire conspira com a propria
linguagem. Passo a passo calcula os seus efeitos (1991, p.120).

Nos cenérios da Paris que se insinua nos versos de Baudelaire, 0 espaco e o
tempo da modernidade sdo captados e descritos em uma prosa poética “flexivel e
nervosa” que surge dos choques com a grande cidade, “Cidade a fervilhar, cheia de
sonhos, onde o espectro, em pleno dia se agarra ao passante!” (BAUDELAIRE, 1995,
p.174). As massas em Paris se chocam nas apinhadas galerias do século XI1X. Segundo
Benjamin, choque é também o que causa Baudelaire na sociedade ao dedicar sonetos as
prostitutas e aos jogadores. E a sua maneira de ler o mundo, o outro, e destacar-se da
rotina, do cotidiano cristalizado.

Em Baudelaire, a multiddo é um novo entorpecente, no burburinho das ruas
sonho e fantasia misturam-se. O poeta afirma: “Quem ndo sabe povoar a sua soliddo

também ndo sabe estar s6 em meio a uma multidao atarefada” (1995, p.289).

Nem a todos é dado tomar um banho de multiddo: gozar multiddo é uma arte; e s6
pode fazer, a custa do género humano, uma farta refeicdo de vitalidade, aquele em
quem uma fada insuflou, no berco, o gosto do disfarce e da méscara, o horror ao
domicilio e a paixao da viagem (BAUDELAIRE, 1995, p.289).

O poeta errante assume suas mascaras na multiddo que, de acordo com

Benjamin, ¢ o “reftgio do flaneur [...] o véu através do qual a cidade familiar se

transforma [...] em fantasmagoria.” (BENJAMIN, 2006, p.60). O flaneur ndo existe sem
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a multiddo, mas ndo se confunde com ela. Sentindo-se totalmente & vontade no espacgo
publico, ele caminha em meio aos passantes desafiando as regras e a divisdo do
trabalho, negando a eficiéncia do especialista. Ao seguir o0 ritmo de seu proprio
devaneio, ele resiste ao tempo matematizado da industria. A multiddo exerce um efeito
narcotizante sobre o flaneur, do mesmo modo, a mercadoria inebria a multiddo. Ao
misturar o sonho e a fantasia aos ritmos da vida moderna, Baudelaire tenta captar, no
interior da multidao, os sentimentos e a intimidade de individuos desconhecidos. Um
poema que, de certo modo, inaugura essa abordagem da multiddo pela ética do flaneur é
0 soneto A uma passante:

A rua em torno era um frenético alarido.
Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa.
Uma mulher passou, com sua mao suntuosa
Erguendo e sacudindo a barra do vestido

Pernas de estatua, era-lhe a imagem nobre e fina.
Qual bizarro basbaque, afoito eu lhe bebia

No olhar, céu livido onde aflora a ventania,

A dogura que envolve e 0 prazer que assassina.

Que luz... e a noite apés! — Efémera beldade
Cujos olhos me fazem nascer outra vez,
N&o mais hei de te ver sendo na eternidade?

Longe daqui! tarde demais! Nunca talvez!
Pois de ti ja me fui, de mim tu ja fugiste,
Tu que eu teria amado, 6 tu que bem o viste!

(BAUDELAIRE, 1995, p. 179).

Nas palavras de Benjamin, o soneto apresenta a multidao como “reftigio do amor
que foge ao poeta” (1994, p.42). A visdo da mulher que passa refere-se ndo s6 a uma
traducdo da impossibilidade de amor, mas também ao impacto da multiddo sobre o
habitante da metropole. “O arrebatamento desse habitante da cidade ndo é tanto um
amor a primeira vista quanto a ultima vista” (BENJAMIN, 1994, p.43). Em meio a
multiddo o poeta depara-se com o imprevisto que surge; com o desconhecido que passa
e que nunca mais tornara a vé-lo. Na fugacidade dos encontros, a cidade é o lugar do
olhar (CANEVACCI, 2004, p.43). N&o s6 de olhar, mas de ser olhado. Esta-se diante de
uma situacdo de entremeio, um limiar: é preciso saber povoar a soliddo em meio a
multiddo atarefada. Nesta situacdo, caminhar nas ruas da grande cidade produz ndo
apenas certo desconforto, mas a sua sedugédo. O sentimento de Baudelaire em relagdo a
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essa experiéncia estd ligado também ao reconhecimento de que para poder gozar do
privilégio de entrar na pessoa de um outro ou para experimentar a “embriaguez de uma
comunhd&o universal”, € preciso se misturar com as pessoas comuns.

Esse modo de ver a multiddo escapava aos estere6tipos da época, revelados em
expressdes como gens sans aveu [gente sem linhagem] ou canaille [a turba]. Segundo
Rudé (1991, p.7), o historiador Taine, embora liberal em 1848, teria escrito 0 seguinte
sobre a multiddo de 1789 que tomou a Bastilha: “rebotalho da sociedade, bandidos,
selvagens, maltrapilhos”; 0S insurgentes de outubro seriam “vagabundos da rua, ladrdes,
mendigos, prostitutas”; € 0s de agosto de 1792, que expulsaram Luiz XV das Tulherias,
seriam ‘“‘aventureiros sedentos de sangue, estrangeiros, valentbes e agentes da
perversdao”. Assim, identificavam-se 0s tipos criminosos, degenerados e pessoas de
instintos destrutivos como 0s que se sentiam atraidos pela multiddo. De acordo com
D’Angelo (2006) esse esteredtipo assemelha-se ao esteredtipo do artista moderno de
vanguarda, que se constitui a partir da articulacdo animal/louco/artista, em oposicdo a
humano/normal/racional.

O flaneur € um poeta do meio urbano; é no interior da multiddo e nas galerias,
no limiar entre a sua soliddo e 0 movimento dos passantes; entre a rua e a residéncia,
que ele se sente em casa. E desses espacos que ele extrai suas alegorias, encontrando no
banal do cotidiano urbano sua fonte de criagdo, introduzindo na poesia palavras que
ainda ndo haviam penetrado seu universo. Nesse sentido, Benjamin reconhece que
Baudelaire articula as palavras com a mesma desenvoltura com que ele transita no
interior da cidade.

O poeta é tomado pela agitacdo das ruas; os sentimentos de estupor e fascinio
pelos ruidos urbanos serdo os tracos da sua escrita. De acordo com Benjamin, a flanerie
¢ uma atitude que influencia a forma de percepcdo que o observador — pintor, masico,

filésofo, etc.,- tem de seu objeto - a cidade:

Seu olho aberto e seu ouvido atento procuram coisa diferente daquilo que a
multiddo vem ver. Uma palavra langada ao acaso lhe revela um desses tracos de
carater que ndo podem ser inventados e que é preciso captar a0 Vvivo; essas
fisionomias tdo ingenuamente atentas vdo fornecer ao pintor uma expressédo
com a qual ele sonhava; um ruido, insignificante para qualquer outro ouvido,
vai tocar o do mausico e lhe dar a idéia de uma combinacdo harménica; mesmo
ao pensador; ao filésofo perdido em seu devaneio, essa agitacdo exterior é
proveitosa: ela mistura e sacode suas idéias, como a tempestade mistura as
ondas do mar. (BENJAMIN, 2006, p.497, [M 20a, 2]).
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O flaneur é um fisiognomonista que em sua fantasmagoria busca “a partir dos
rostos, fazer a leitura da profissdo, da origem e do carater.” (BENJAMIN, 2006, p. 464,
[M 6, 6]) dos integrantes da multiddo. E em seu caminhar itinerante ele constréi um
saber urbano. Ele procura experiéncia, e ndo conhecimento; vagueia pela cidade em um
estado de embriaguez e se deixa levar pelas luzes e cores das vitrines e dos painéis de
publicidade, pelo sorriso das mulheres, seguindo sem rumo 0 nome das ruas.

Ndo é por acaso que o flaneur surge ao mesmo tempo que as chamadas
“fisiologias”, um género especifico do espaco urbano, precursor do folhetim — escola
pela qual passou a geracdo de Baudelaire —, género este que privilegiou os fasciculos em
formato de bolso, vendidos nas feiras. Esses pequenos fasciculos se ocupavam da
descri¢ao dos tipos que visitavam as feiras: “Desde o vendedor ambulante do bulevar
até o elegante no foyer da Opera, ndo havia nenhuma figura da vida parisiense que o
‘fisidlogo’ ndo tivesse retratado” (BENJAMIN, 1994, p.33-34). Depois de se dedicarem
aos tipos humanos, passaram a se dedicar a cidade. A vida burguesa da cidade passa em
revista, as festas, dias de luto, casamentos, teatro, etc. Segundo Benjamin, “A calma
dessas descricdes combina com o jeito do flaneur a fazer botanica no asfalto” (1994,
p.34).

Atento a fisionomia da cidade o flaneur olha a sua volta como em um panorama.
A arquitetura das galerias, o dispositivo 6tico-mecénico dos panoramas, das feiras e dos
jogos infantis constituem modos combinados de ver a cidade. A experiéncia do flaneur
¢ a da “colportagem do espago”, fenomeno que permite perceber simultaneamente “tudo
0 que aconteceu potencialmente neste espago. O espago pisca para o flaneur”
(BENJAMIN, 2006, p. 463, [M 1a,3]). Na busca por elementos concretos, seu olhar
alcanca a historia da cidade e, ao mesmo tempo, capta a cidade na histéria. De acordo

com Peixoto:

A expressdo remete as coisas de menor valor, dessas vendidas em grandes
quantidades em feiras — colporter é anunciar, atividade do mercador ambulante,
gue vende quinquilharias. Alude as formas populares de representa¢do, como as
pinturas de barracas de parques de diversdo — centrais na teoria da arte moderna
em Baudelaire. (...) implica condensacao de diversos eventos num s lugar ou
narrativa. A colportage junta todas as coisas como num quadro taxinémico.
(2004, p. 45)

A colportagem remete a multiplicidade. E também a uma forma de organizar o

espaco constituido por essa multiplicidade. O espaco urbano e tudo que nele esta
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contido, € matéria para a poética do flaneur que experimenta a cidade como um ser
vivo. A cidade é, portanto, um ente simultaneamente vivo e imaginado.

Ao combinar o olhar casual daquele que passeia com a observacdo atenta do
detetive, o flaneur vé a cidade ampla como uma paisagem e fechada como um quarto:
instaura um modo complexo de visdo, sequéncias de diferentes formas de espaco, de
descrigdes, de imagens.

O campo educativo tem muito que aprender com o flaneur. Esse caminhante
pode ser comparado a Hermes que, como Dionisio, ¢ uma divindade mundana da
mitologia grega e assim como Exu, orixa do candomblé, é o deus das estradas, vive a
mostrar caminhos; é um conhecedor de roteiros; relaciona-se com o0 mundo dos homens,
um mundo por definicdo aberto, em permanente construcdo. Suas principais
caracteristicas sao a astlcia, a inventividade, o interesse pelas atividades banais, 0 que o
torna um deus extremamente dindmico e complexo. Hermes convive com 0s mistérios
dos saberes inacessiveis, ele € um mediador do conhecimento e é parte do imaginério

humano relacionado a ciéncia, no entanto, como reconhece Macedo:

Podemos verificar o quanto o edificio cientifico moderno negou as itinerancias
de Hermes, ao afastar-se dos homens, do povo, ao dogmatizar-se. Tornando-se
um saber desconectado, o edificio cientifico moderno fragmentou-se num
corpus de conhecimento fraturado, numa racionalidade descontextualizada.
Muito longe daquilo que o mito grego imaginara ser portador o seu deus
patrono da ciéncia, sedento de rela¢des e conexdes (MACEDO, s.d.).

A ciéncia moderna ofuscou as atividades caminhantes, desconhecendo, segundo
Barbier (1996), a importancia primordial do imaginario tridimensional (pulsional, social
e sacral) que ultrapassa as categorias classificatorias e disciplinares.

O flaneur é o vagabundo “a fazer botanica no asfalto”; ExuU € o orix4 urbano que
estabelece a comunicacédo entre os homens e as divindades, deus dos limiares, guardido
de todas as passagens, ruas, porteiras e encruzilhadas; e Hermes é um ex-ladrdo de
rebanhos que, enquanto deus, elevou-se a condutor de almas. Os trés sdo sabios
conhecedores dos métodos (caminhos); seu lugar € em meio as pessoas comuns,
experienciando a vida cotidiana, revitalizando o espirito curioso, astuto. Estdo atentos
ao detalhe, a diversidade, aos mundos “menores™, banais e obscuros, ignorados pelos
conteudos nobres da ciéncia. Eles desenvolvem uma “escuta-a¢ao” deste imaginario nos

planos cientifico, filosofico e poético. Trata-se daquilo que Maffesoli (2004) chamou de
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“razdo sensivel”, ou seja, a legitimagcdo de uma razdo que entra em sinergia com o
sensivel, fundamentando-se na experiéncia, no coletivo e na vivéncia.

A flanerie, como uma atividade intelectual também pode ser pensada a partir de
duas figuras alegdricas benjaminianas, a do o cacador e a do detetive. A atividade do
estudante, do pesquisador, assemelha-se a atividade do cacador e do detetive: o texto €
uma selva na qual o leitor é cagador. A cidade-labirinto, no emaranhado de corpos e
objetos apresenta-se, na sua complexidade, como um texto a ser decifrado. O flaneur
segue as pegadas para descobrir o verdadeiro lugar da caca. O mesmo movimento é
percorrido pelo saber detetivesco. Segundo Benjamin, a figura do flaneur anuncia a do
investigador. Os dois procuram revelar o que se esconde por detrds da realidade
aparente. Privilegia-se o espirito de observacao.

Referindo-se ao flaneur, Baudelaire afirma: “O observador ¢ um principe que
frui por toda parte do fato de estar incognito” (BAUDELAIRE, 1997, p.21).

No conto de Poe O Homem da Multiddo, o flaneur busca a multidao para se
sentir seguro; pois incognito pode agir como um detetive. Ele segue rastros, examina
vestigios para reconstruir a histéria de um crime. Onde ha apenas um vestigio
imperceptivel a olhos desatentos ele encontrara o que falta para desvendar o misterio.
Na literatura o cendrio para os romances detetivescos sdo as ruas e 0s interiores

burgueses. As boutiques tornam-se temas inspiradores. A respeito de Dickens:

Suas historias tinham sempre como ponto de partida alguma lembrancga de rua;
as lojas, talvez a coisa mais poética de todas, muitas vezes movimentaram sua
imaginacdo desabusada. (...) € surpreendente ndo se ver comegar uma série com
o0 titulo A rua, ela seria inesgotavel e as boutiques seriam os capitulos. Ele
poderia ter escrito romances deliciosos. A Boutique do Padeiro, A Farmacia, A
Boutique o Comerciante de 6leos: outros tantos complementos da Loja de
Antiguidades. (G.K. Chesterton, Dickens, traduzido por Laurent e Martin-
Dupont, Paris, 1927, p. 82-83, apud BENJAMIN, 2006, p. 97, [A 11,3]).

Em O Homem da Multiddo evidencia-se um olhar antropolégico que observa o
sujeito urbano “com minucioso interesse, as inumeras variedades de figura, traje, ar,
porte, semblante e expressdo fisiondmica.” (POE, 1999, p.166). Este individuo dilui-se
na multiddo. Ele ndo € mais um homem na multiddo, é o0 homem da multiddo, no
sentido que a ela pertence. Nesse conto um sujeito observa pela sua janela 0 movimento
da rua, acompanhando este estranho individuo que procura a companhia das multiddes.

O convalescente que segue pelas ruas, ao final do conto conclui:
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Este velho, disse comigo, por fim, ‘é o tipo e o génio do crime profundo.
Recusa-se a estar s. E 0 homem da multiddo. Sera escusado segui-lo: nada
mais saberei a seu respeito ou a respeito dos seus atos. O mais cruel coracéo do
mundo € livro mais grosso que o Hortulus animae, e talvez seja uma das mercés
de Deus que 'es lasst sich nich lesen' [ndo se deixa ler]’. (POE, 1999, p.190).

No conto de Poe a cidade é cenario e também massa amorfa; a multidao é
protagonista. Se a ciéncia moderna negou as itinerancias de Hermes, na grande cidade o
que se constata € que 0 homem da multiddo encontra-se cada vez mais acossado pelo
ritmo do mundo moderno. A galeria era a forma classica sob a qual se apresentava a rua
para o flaneur, sua forma decadente passou a ser a grande loja, o derradeiro reflgio do
andarilho: “Se, no comego, as ruas se transformavam para ele em interiores, agora sdo
esses interiores que se transformam em ruas, e, através do labirinto das mercadorias, ele
vagueia como outrora através do labirinto urbano” (BENJAMIN, 1994, p.51).

Os espagos sdo privatizados, e a multiddo constitui-se de corpos e objetos que
viraram mercadorias. A figura da prostituta, neste sentido é exemplar, pois a
“prostituigdo pode ter a pretensdo de considerar-se ‘trabalho’, a partir do momento em
que o trabalho se torna prostitui¢io” (BENJAMIN, 2006, p. 393, [J 67, 5]). Para
Benjamin (2000), o prazer ndo deveria ser comprado com dinheiro: “Livros e putas
podem-se levar para a cama” (2000, p.33), lembrando que a leitura e o amor ¢ ocupagao
dos ociosos, dagueles que movem o mundo, pois 0S outros ndo tém tempo algum
(MATOS, 2010, p.288).

A mercantilizagdo do tempo do prazer tem a ver com o conhecimento
meramente utilitario. A atividade de leitura e o estudo relacionam-se a um estado de
contemplacéo, ao tempo da reflexdo, o qual nio é medido por cronémetros. E também o
tempo do olhar, das criagdes artisticas, das manifestacdes culturais e do amor. Segundo
Adorno (1969), a crise na educagdo, a cultura da incuriosidade do mundo
contemporaneo, ndo provém de uma crise econdmica, mas € crise na capacidade de
amar.

Para Benjamin a acelerada transformacédo por que passa a moderna sociedade
capitalista revela a decadéncia da atividade do flaneur que advoga a pretensdo de
emprestar uma alma a multiddo (BENJAMIN, 1994, p.113). O ultimo flaneur é um
homem que passeia preocupado com o transito, tém seus pensamentos a todo instante

interrompidos pelo barulho das buzinas, dos alto-falantes, das can¢des indiscerniveis.
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Ele ¢ “jogado, acotovelado, rejeitado, levado ora para um lado, ora para o outro”.
(Edmond Jaloux, apud BENJAMIN, 2006, p. 464, [M9a, 3]) A figura do homem-
sanduiche sera, segundo Benjamin, a Gltima encarnacéo do flaneur. Esta sera a alegoria
do individuo burgués que acaba como um desempregado anénimo, com Seu COrpo
deglutido pelas imagens publicitarias: “O flaneur teve inicio como arte do homem
privado, termina hoje como necessidade para as massas” (BENJAMIN, 2006, p.983).
Na modernidade a grande cidade foi — e na atualidade continua sendo — campo
privilegiado para as experimentacdes estéticas e literarias, ao mesmo tempo em que teve
sua imagem transfigurada pela fragmentacdo do tempo, do trabalho e pela
homogeneiza¢do dos espagos, bem como pela diluicdo das diferengas na massificagao
imposta pelos processos de producdo capitalista. Nas palavras de Benjamin “Obscurecia
um limiar, aquele que separa o individuo da massa” (1994, p.62). Os artistas, 0s poetas
como Baudelaire foram herdis e protetores desse limiar. Do mesmo modo, na tentativa
de entender o mundo massificado da metropole, a crianga e o flaneur mergulham no

sonho da cidade, em uma reacéo a atrofia da experiéncia:

E a cidade com suas mdltiplas possibilidades: interseccdes, passagens, desvios,
becos sem saida, ruas de méo Unica, que constituem 0s espacos de autonomia.
H& uma linguagem secreta habitando esses lugares fugidios por onde passam 0
flaneur e a crianga. Nessa ‘paisagem metaforica’, em cujos espagos de sonho as
pessoas tém uma existéncia ‘breve e sombria’, a crianga-alegorista ird mapear
sua topografia para compreender como foi perdida (MATOS, 1989, p.80).

A ldgica do progresso torna a flanerie intelectual um ato improdutivo e sem
sentido. Para além de Paris capital do século XIX, trata-se de uma situacdo atual do
mundo globalizado no qual associa-se a perambulacdo do flaneur ao shopping e aos
espacos publicos virtuais criados pela Internet; o flaneur viaja de avido e tem os seus
passos monitorados pelas cameras de vigilancia e pelo mercado. Contudo, a traducédo do
seu olhar némade sobre a cidade continua sendo uma resposta a petrificacdo do
cotidiano e a cristalizacdo dos saberes. A formacdo inspirada na errancia do flaneur,
parece-nos uma possibilidade tdo significativa quanto urgente de compreender 0s

processos sociais e culturais que envolvem o0s sujeitos aprendentes nas suas caminhadas.
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1.3 A critica benjaminiana do conhecimento

A cidade pressupde multiplicidade de caminhos e de leituras diante das suas
paisagens, muitas vezes tortuosas; dos seus cenarios e das relacBes estabelecidas no
contexto urbano. Para Benjamin, a cidade € a realizacdo do antigo sonho humano do
labirinto. Mencionando o mito grego, vale lembrar que, aliado & a¢éo herdica de Teseu,
€ o amor de Ariadne com o segredo de seus fios — metaforas do conhecimento — que
auxiliam o heroi ateniense no combate e que o conduzem de volta, através dos caminhos
retorcidos da construcdo de Dédalo. A legibilidade da cidade supde a retomada dos fios
de sua escrita, dos seus afetos, do seu conhecimento, e também a possibilidade de
extraviar-se.

Os espagos construidos nas cidades comportam inGameros itinerarios
contraditorios, abrindo-se a possibilidade de subitos desvios. Essa intensidade urbana,
tdo bem traduzida por Benjamin em suas dimensdes sociais, politicas e estéticas, escapa
ao olhar asséptico e distante do entendimento cientificista linear, pouco afeito as
multiplicidades que possam surgir diante daquilo que se chama de conhecimento. Como
foi colocado inicialmente, ao pensar a obra de arte e o contexto urbano como medium-
de-reflexéo, Benjamin pds em xeque uma concepcao linear de conhecimento baseada no
continun da propria histéria, desenvolvendo a critica de um determinado modelo de
razao e de racionalidade (SELIGMANN-SILVA, 2002, p.8-9).

Nas palavras de Benjamin “A verdade [...] furta-se a toda e qualquer projecdo no
dominio do conhecimento. O conhecimento ¢ um haver” (BENJAMIN, 2004, p.15). A
esse carater de posse atribuido ao conhecimento o filésofo expde a verdade como um
ser. Destacaremos, entdo, alguns aspectos da critica benjaminiana ao sistema de
pensamento l6gico-dedutivo; e a concepcdo do conhecimento como um dominio, um
ter, que procede a delimitacdo dos saberes em territdrios distintos. Nesta critica a
ciéncia e a filosofia sdo pensadas como arte. O filésofo propde ndo uma
reterritorializacdo dos saberes, mas ao contrario, propde a sua desterritorializacao,
seguida de uma interrupcdo, um gesto de descontinuidade na estavel cronologia da
historia. Algo semelhante ao que Deleuze e Guattari chamaram de “labirinto
rizomatico”.

Recriminado por sua heterodoxia pelos integrantes da Escola de Frankfurt,

Benjamin propde saltos, recortes inusitados que desfazem a distin¢do entre a chamada
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“alta cultura” e a cultura popular, bem como quebram o tempo continun da historia
oficial. Ao colocar-se a tarefa de “escovar a histéria a contrapelo”, o filosofo propoe-se
desconstruir a historiografia e os métodos tradicionais de pesquisa a partir de um olhar
atento sobre as transformacdes historicas da percepcdo humana; sobre as ruinas da
modernidade e os estilhagcos urbanos das metrdpoles; sobre os atos de barbarie que se
comete em nome do progresso — 0s quais ele presenciou na iminéncia dos catastroficos
acontecimentos europeus da Segunda Guerra. Vale lembrar que este autor judeu aleméo
apaixonado por Paris é fortemente marcado pelas contingéncias histdricas que
atravessam toda a primeira metade do século XX, refletindo-se ndo apenas no teor
acentuadamente politico de ensaios como Teorias do fascismo alemdo (1930) e
Experiéncia e pobreza (1933), mas também no carater provisorio e descontinuo de
trabalhos controvertidos como as Passagens (1927-1940), que ndo chegou a ser
concluido. Em setembro de 1940, Benjamin morre tragicamente. O filésofo comete
suicidio — ap6s uma ardua jornada pelos Pirineus, quando tentava a travessia da Franca
para a Espanha com o proposito de fugir do nazismo.

Com os cacos da historia Benjamin constréi uma obra multipla, optando por uma
escrita ndo didatica, polifonica e ndo linear; fragmentaria e inconclusa, como foi a sua
historia.

Seria um equivoco tentar compreender a obra benjaminiana pelo pensamento das
disciplinas; como afirma Arendt (1999), Benjamin divergia do cénone oficial na
universidade alema, aproximando-se da filosofia por via indireta: filosofava “de
passagem”. Estudou a cultura urbana sem ser antropdlogo, aventurou-se sobre a historia
da literatura sem ser historiador e, ao recusar a filologia, método de pesquisa tradicional
da academia alemd, recusou também o espirito de sintese ou de sistema.
Autodenominava-se um “pesquisador itinerante”, nem filosofo nem tedlogo, nem
lingiista nem tradutor, historiador ou poeta. Era um colecionador de insignificancias:
cartdes postais, selos, brinquedos, citagdes, livros antigos, borboletas. Também trazia
consigo algumas cadernetas de notas com enderecos, citacdes, e suas observacdes sobre
o cotidiano, além de escrever diarios de viagem que mesclavam a sua vida pessoal as
reflexdes poéticas sobre as fisionomias das cidades, como em Diario de Moscou, diario
escrito entre dezembro de 1926 e fevereiro de 1927 por ocasido de uma viagem a

Moscou e de seu romance com a atriz russa Asja Lacis, a quem ele dedica Rua de méo
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Unica: “Esta rua chama-se Rua Asja Lacis, em homenagem aquela que, na qualidade de
engenheiro, a rasgou dentro do autor” (1928).

Benjamin era formado em literatura e filosofia alem&; mesmo que em sua época
houvesse uma grande diferenciacdo dos saberes, ndo havia a especializagdo em excesso
tal como conhecemos hoje, principalmente no meio académico. Como herdeiro da
grande tradicdo do romantismo aleméo (os Irm&os Schlegel, Novali, Holderlin) e da
filosofia alemd@ em geral, sdo as relacdes entre lingua/linguagem e histéria que lhe
interessam. Seu pensamento, de acordo com Gagnebin (2010b), nasce e se constitui a
partir dessa questdo, e ndo de dominios do saber especificos delimitados em disciplinas.
Em seus escritos, ndo se trata apenas de buscar uma reflexdo interdisciplinar ou, uma
troca entre proprietarios de territorios cientificos, mas ha a perspectiva de uma fusdo dos
saberes, sem hierarquias ou justaposi¢oes.

Percebe-se nos ensaios de Benjamin algo semelhante ao movimento das linhas
de fuga do pensamento, devires que, segundo Deleuze, podem produzir relacdes
dindmicas e muito complexas mesmo a partir de uma forma simples ou simplificada:
“Uma fuga € uma espécie de delirio. Delirar é exatamente sair dos eixos” (DELEUZE;
PARNET, 1998, p.33).

Ao “sair dos eixos” disciplinares, o caminho € o da dire¢do contréria a esperada.
Interessa a Benjamin aquilo que foi esquecido pela histéria, ou simplesmente ignorado
pelo racionalismo da modernidade: a literatura e a arte dos surrealistas, dos simbolistas
e dos decadentistas; a cultura urbana e seu cotidiano; as experiéncias com o haxixe. Ele
ndo parte de um lugar fixo, pois entende que a realidade é algo descontinuo; entdo, ao
invés de passar ldgica e dedutivamente de um elemento a outro, explicitando as
conexdes, mistura 0 que se passa has ruas com o que se passa nas fabricas, nas salas de
cinema e na literatura, sobretudo na literatura marginal, bem como na narrativa dos
folhetins (MARTIN-BARBERO, 2003, p.84-85). Assim é que surgem relacGes
inusitadas estabelecidas entre os escritos de um poeta como Baudelaire e as expressoes
da multidao urbana, e desta com as técnicas de montagem cinematogréafica.

Ao redefinir o conceito de verdade e recuperar a linguagem como campo para a
resignificacdo do sujeito e da histdria, a obra de Benjamin apresenta-nos caminhos que

levam a um diélogo entre o conhecimento e a verdade; a sensibilidade e o entendimento:
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Benjamin reivindica para as ciéncias humanas outra forma de expor a verdade,
forma que se distingue profundamente do que chamamos conhecimento
empirico do real e, portanto, questiona os limites rigidos da racionalidade
técnica, preconizando um tipo de conhecimento que inclui as paixdes e as
utopias indispensaveis a vida, sem as quais ndo hd humanidade possivel
(SOUZA, 2009, p.187).

Recorrendo a metaforas, imagens, alegorias, aforismos e citacdes o fildsofo
constroi uma visdo de mundo que ndo é, certamente, aquela do pensamento sistematico,
limitado a operagdes conclusivas. Ao contrario, trata-se de uma perspectiva que amplia
as possibilidades da razdo, movendo-se e refazendo-se nas dobras da linguagem.

O livro Origem do drama barroco aleméo — tese de pds-doutorado, recusada por
mais de uma banca, escrita por Benjamin entre 1923 e 1925 — marca 0 momento em que
o filésofo desiste da carreira académica, aconselhado por um de seus professores a
retirar o pedido de livre docéncia em Berlim, e rompe radicalmente com os métodos da
pesquisa académica de sua época. Em uma carta ao seu amigo Gerard Scholem
Benjamin refere-se ao prefacio do livro como uma “insoléncia desmedida” (1989,
p.340). Neste preféacio, o autor expde a sua critica do conhecimento, ja anunciando as
suas escolhas epistemoldgicas, fundamentais para o entendimento de sua obra.

Na introdugdo do livro o conceito de apresentacdo (Darstellung), ou de
exposicdo, tem um papel determinante do método filosofico que, para Benjamin, deve
diferenciar-se tanto do procedimento matematico como de todo sistema logico-formal
fechado, construido dedutivamente. Pois, a verdade é indefinivel, escapa a captura das
armadilhas ldgicas. Ao contrario de ser aprisionada dentro de um sistema, ela pode ser
apresentada, sem que a sua exposi¢do esgote as formas de sua apari¢cdo. Assim, como
alternativa ao sistema é indicado como procedimento para a apresentacao das idéias um
todo aberto, que poderia ser pensado como um mosaico, ou como uma constelacio: “As
idéias relacionam-se com as coisas como as constelagdes com as estrelas” (BENJAMIN,
2004, p.20). Em um espaco aberto as idéias articulam os elementos de um fenémeno
particular e efémero, dispondo-os de maneira fragmentaria, como uma constelacéo,
fazendo aparecer a verdade neles adormecida.

Benjamin antecipou o que Umberto Eco chamou de “obra aberta”: “[...] uma
rede de relacGes inesgotaveis, entre as quais ele [o intérprete] instaura sua prépria
forma, sem ser determinado por uma necessidade que lhe prescreva os modos

definitivos de organizagdo da obra fruida” (ECO, 2010, p.41). O mosaico, como obra
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aberta, remete-nos, pela sua forma fragmentada, a inUmeras possibilidades de reescrever
o objeto, desfazendo “os modos definitivos de organiza¢dao”. Nesse sentido ¢ importante
destacar que “O valor dos fragmentos de pensamento ¢ tanto mais decisivo quanto
menos imediata ¢ a sua relagdo com a concepgao de fundo” (BENJAMIN, 2004, p.15).

No conceito benjaminiano de origem (Ursprung), a idéia de totalizacdo €
pensada a partir do proprio objeto em sua pré e pds historia, irredutiveis a um
desenvolvimento cronoldgico que lhe seja anterior ou posterior. A totalidade ¢é
alcancada no objeto e ndo numa ordem universal, numa “concep¢do de fundo” exterior a
ele. Assim, o proprio objeto do conhecimento passa a ser um fragmento. Em oposicao
ao pensamento cartesiano, fundado sobre a averiguagdo dos “detalhes”, Benjamin adere
a “monadologia” de Leibniz, onde o fragmento possui um ponto de vista Uinico sobre o
Todo, irredutivel a qualquer outro, ou seja, a totalidade pode ser encontrada no singular.

Na concepcao cientificista o objeto apreendido pelo conhecimento é uma espécie
de sintese, de equacionamento das multiplas facetas da realidade sob a carapaca da
imutabilidade, da pura identidade; ao contrério, a verdade como “reniincia ao percurso
ininterrupto da intencdo” (BENJAMIN, 2004, p.14), como impossibilidade de
enunciacdo, como esforco contemplativo, € o resultado de um gesto que atua
fragmentando os objetos em seus diversos elementos constituintes e reagrupando-0s sob
diferentes perspectivas, até extrair deles todo o potencial significativo encoberto por sua
aparente unicidade. Dai a idéia de que se deva partir da mutilagdo dos objetos (ou da
gueima de seu involucro material) para restaurar-lhes a verdade: “o contetido de verdade
sO pode ser captado pela mais exata das imersdes nos pormenores do contetido material”
(BENJAMIN, 2004, p.15).

A partir dos pormenores € que se descobre uma lei inerente aos objetos, uma
relacdo imanente do sujeito com as coisas e suas estruturas internas. Na critica ao
paradigma determinista e mecanicista da causalidade historica, Benjamin recorre a
teologia judaica afirmada na histéria do exilio e da redencdo, bem como aos
fundamentos epistemoldgicos da historia naturalis da qual Goethe é um representante.
Esses dois modelos estdo condensados na teoria do Ursprung, conceito decisivo que
fundamenta a possibilidade de Rettung (salvacéo), segundo Benjamin, objetivo de toda
teoria verdadeira. Na teoria do Ursprung, o real fica submetido, como em Platdo, a um
movimento de destruicdo e de restituicdo salvadoras; ele se revela como desordem. Os

elementos mais “extremos”, os mais dispares, de acordo com Benjamin, diferentemente
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de Platdo, podem ser reintegrados na sua verdade perdida. Sem ddvida, uma
transformacdo redentora. A andlise conceitual tem, por conseguinte, o papel de
mediacdo: “A salvagdo dos fendmenos e a representacdo [apresentacdo] das idéias”
(BENJAMIN, 2004, p.21).

O misticismo judaico opera, nesse sentido, como “o nobre portador e
representante do intelecto” (OSBORNE, 1997, p.73); serd tomado como uma promessa
de redencdo e como o indicio da verdade, e mais tarde marcara a estrutura teoldgica do
pensamento de Benjamin, nos termos do materialismo historico.

Benjamin se ocupara da analise do atipico: dos seres hibridos de Kafka; do

anormal; dos doentes de Freud:

Essa importancia concedida ao excéntrico e ao estranho distingue, no ‘Prefacio’,
0 método benjaminiano dos empreendimentos dedutivos ou indutivos da
histéria da arte vigente que se esforca em classificar os fendmenos segundo
valores de representatividade paradigmatica ou de média estatistica. Ora, para
Benjamin, é justamente aquilo que escapa a classificagdo que se torna indicio de
uma verdade passivel da qual a Idéia desenha o contorno enquanto totalidade
redimida (GAGNEBIN, 2007, p.13).

Enquanto pré-histéria, o originario mostra-se como restauracdo do passado;
enguanto pos-historia, mostra-se como incompletude, inacabamento:

A dindmica da origem ndo se esgota na restauracdo de um estadio primeiro,
quer que tenha realmente existido ou que seja somente uma proje¢do mitica no
passado; porque também é inacabamento e abertura a histdria, surgimento
historico privilegiado o Ursprung ndo é simplesmente restauracdo do idéntico
esquecido, mas igualmente, de maneira inseparavel, emergéncia do diferente
(GAGNEBIN, 2007, p.18).

Dai, entdo, a possibilidade da diferenca e da resignificacdo de um passado
esquecido.

Enquanto categoria histérica a origem (Ursprung) se distingue da génese
(Entstehung), por ndo poder ser compreendida como o instante em que um objeto passa
da inexisténcia a existéncia, mas como “algo que emerge do vir-a-ser e da extin¢do”
(BENJAMIN, 2004, p.32). A origem pode ser pensada como Sprung, salto; Ursprung,
salto originario, primevo. Assim pode ser entendido o olhar-flaneur do narrador urbano,
que salta para fora da cronologia histérica, do fluxo e do devir e que Ié a cidade como
um emaranhado de corpos, temporalidades e espacialidades heterogéneas.

A noc¢éo de origem serve de base para uma historiografia que ndo € a que possui

uma causalidade linear, exterior ao evento. O tempo historico é entendido em termos de
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intensidade e ndo de cronologia (GAGNEBIN, 2007, p.8). Histdria e temporalidade ndo
sdo negadas, mas encontram-se concentradas no objeto. Ha uma relacdo intensiva do
objeto com o tempo, do tempo no objeto e ndo extensiva do objeto no tempo, como em
um processo histérico alheio a sua constituicdo. Essa concepgdo contrapde-se ao modelo
mecanicista da causalidade historica, o modelo do “tempo homogéneo e vazio”,
evocado por Benjamin nas Teses sobre o conceito de histéria (1940). Inspirado por um
quadro de Paul Klee, o fildsofo descreve o anjo da historia a partir das ruinas de seu
presente: 0 Angelus Novus volta-se para o passado. Onde todos véem uma cadeia de
acontecimentos, ele vé o acumulo incessante de ruinas, € preciso “acordar os mortos e
juntar os fragmentos” (BENJAMIN, 1994, p.226). O Angelus Novus da pintura de Klee
€ um anjo saturnino, assombrado pelo progresso e pelo esmagamento do individuo
moderno, imagem da melancolia, traco marcante em toda a obra de Benjamin.

A alegoria do anjo melancolico, recorrente em varios momentos da obra do
filésofo, remete ao universo do sonho, da memoéria. Assim como 0 anjo de Klee,
Benjamin nédo faz do passado tabula rasa, volta-se para o caos e para 0S cacos, ruinas de
sua época; um presente “saturado de agoras” (1994, p.229), re-significado pela
memoria.

O colecionador ¢ uma das figuras alegoricas utilizadas por Benjamin (2006) para
pensar a experiéncia da modernidade e também o processo de construgdo da memoria.
O filésofo sustenta que a experiéncia, ou o nosso “estar no mundo” ndo podem ser
arquivados: manifestam-se na vida, exigem o Acontecimento. Ai, o passado se faz no
presente. O colecionador, assim como o flaneur, busca a fascinagdo do mundo. Sua
experiéncia é da compilacdo e, também, do didlogo com a multiplicidade, tornando
contemporaneos 0s objetos que retine — ao concebé-los dentro de um outro tempo e de
diferentes espacialidades. O que faz decisivo 0 ato de colecionar, pois 0 objeto é
separado de suas fungdes originarias, remetido a uma constelacdo histérica criada pelo
colecionador, revelando conexdes entre coisas que guardam correspondéncias e
semelhancas.

O colecionador parte do principio da montagem ao reunir os fragmentos da
histéria em uma nova configuracdo da experiéncia. Como nos processos narrativos, a
colecg&o torna-se uma estrada-texto na qual rompe-se com o comando dos objetos e com
seu carater meramente utilitario. Instalam-se multiplos sentidos em uma nova ordem

que abre varias perspectivas e angulos novos de conhecimento. Na (re) construcdo da
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memoria, a colecdo, assim como um filme, é uma obra inacabada e inacabavel, um
labirinto com multiplas entradas, milhares de passagens. Nos versos do poeta Wally
Salomao: “A memoria ¢ uma ilha de edi¢ao” (1996, p.43).

O conhecimento é entdo pensado, de modo ndo linear; como uma paisagem
urbana, a partir de lugares diferentes, fragmentariamente, nas reconfiguracdes da
memoria; ndo a partir de um lugar fixo, mas movendo-se em uma constelacdo de idéias.
Algo semelhante a alegoria do rizoma utilizada por Deleuze e Guatari quando se
referem ao principio de cartografia: “O mapa ¢ aberto, ¢ conectavel em todas as suas
dimens6es, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificacBes constantemente.
Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a montagens de qualquer natureza, ser
preparado por um individuo, um grupo, uma formagdo social” (2006, p.22). Para 0s
autores a realidade constitui-se como multiplicidade e, como tal, ndo esta contida em
nenhuma totalidade, tampouco remete a um sujeito; configura-se como rizoma — vegetal
que ndo tem uma raiz fixada em um ponto, mas possui varias ramificacdes —, “[...] ndo
tem comeco nem fim, mas sempre um meio pelo qual ele cresce e transborda” (2006,
p.32). Nesse sentido, o conhecimento rizomatico € algo em permanente construcdo, uma
obra inacabada — aberta — que possui “diregdes movedicas”, é conectavel, modificavel.
O rizoma ¢ alianga, tem como tecido a conjungdo “e...e...e...”: “Entre as coisas nédo
designa uma correlacéo localizavel que vai de uma para a outra e reciprocamente, mas
uma direcdo perpendicular, um movimento transversal que as carrega uma e outra,
riacho sem inicio e nem fim, que réi suas duas margens e adquire velocidade no meio”
(2006, p.37).

Esse conhecimento némade ndo tem territorio, é permanentemente um fluxo
mutante; semelhante ao conceito benjaminiano de origem (Ursprung), esta entre uma
criagdo e uma destruicdo: “Somente quando um fluxo é desterritorializado ele consegue
fazer sua conjugacdo com outros fluxos, que o desterritorializam por sua vez e vice
versa” (DELEUSE; PARNET, 1998, p.41). Assim, a escolha do objeto é um devir, do
mesmo modo, pela Otica benjaminiana, o caminho para a verdade € um caminho
indireto, é desvio.

Benjamin desenvolve um percurso metodoldgico que se apresenta como um nao-
método: ¢ desvio, intermiténcia, “discurso em curto circuito que a meio caminho
interrompe a si mesmo a fim de renovar contato com seus objetos”. (MATOS, 1993,

p.10). Desse modo, o filésofo opBe-se, de um lado aos positivistas e seus principais
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representantes que exaltavam os fatos e a realidade empirica como o ponto seguro do
conhecimento verdadeiro acerca do mundo. De outro, aos neokantianos — mais
especificamente, os tedricos da escola de Marburg — que buscavam nas categorias a
priori do Entendimento os preceitos da legitimacdo do conhecimento empirico. De um

lado a exaltacdo unilateral e extrema do objeto; de outro, a do sujeito:

Benjamin faz a critica ao método more geométrico — aquele que esquadrinha o
espaco — referindo-se também aquilo que o método indutivo ou dedutivo
procuram: observar melhor o seu objeto; por uma consciéncia vigilante que,
atenta e cartesianamente, olha a linha reta. O olhar benjaminiano, ao contrario,é
obliquo. Método, escreve Benjamin, é via indireta, decurso, pois considera que
0 caminho mais curto é, com frequiéncia, o desvio (MATOS, 1998, p.11)

O esforco de delimitar um método — meta (0 que esta para além) hodos
(caminho) — como via direta de acesso ao conhecimento legitimo, segundo o
diagnostico de Benjamin, “impds-se em todas as épocas para as quais foi evidente a
esséncia ndo delimitavel do verdadeiro” (BENJAMIN, 2004, p.14). Todavia ao voltar-
se para uma tentativa de fundamentacdo do conhecimento, o exercicio filosofico é
destituido de seu lugar de “representa¢do [apresentacao] da verdade” (BENJAMIN,
2004, p.14), limitando-se, assim, a buscar as condicdes e pressupostos cognitivos sobre
0s quais devem se basear o método, ndo sendo ele préprio o caminho da verdade.

A imagem da escavacgédo intermitente, paciente, da atencdo exaltada ao objeto e
da pormenorizacdo de seus elementos: essa é a efigie da atividade filosofica, tal como
esbocada por Benjamin no prefacio ao livro sobre o drama barroco do século XVII.
Apresentar a verdade que adormece nos objetos, restaurar-lhes a dimenséo expressiva e

significativa: esse é o proposito de seu método.

O método, que para o conhecimento € um caminho para chegar ao objeto de
apropriacdo — ainda que pela sua producéo na consciéncia —, é para a verdade
representacao [apresentacao] de si mesma e por isso algo que é dado juntamente
com ela, como forma. Essa forma ndo é inerente a uma conexdo estrutural na
consciéncia, como faz a metodologia do conhecimento, mas a um Ser
(BENJAMIN, 2004, p.16).

“A representacdo [apresentagdo] ¢ a quinta-esséncia do seu método”
(BENJAMIN, 2004, p.14). Na contramdo das preocupacGes que fundamentam a
filosofia moderna, na Oética benjaminiana pensamento e forma constituem-se na
apresentacdo (Darstellung). Assim como o campo critico denominado pelos romanticos

de medium-de-reflexdo, o trabalho da Darstellung é o de p6r e responder questdes, que
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no entanto retornam, como o afastamento-aproximagado que escava e fragmenta seus
objetos. A cada movimento de retorno a reflexdo, novas facetas e significacbes vao
surgindo e sobrepondo-se, de modo que o objeto aparentemente unificado a percepc¢éo
imediata revela-se essencialmente fragmentado.

O conceito de tratado escolastico é retomado por Benjamin como a forma mais
adequada para a apresentacdo das idéias. O tratado, cuja forma moderna é a do ensaio,
prescinde dos “instrumentos coercitivos da demonstragdo matematica”, pois “Nele a
apresentacdo da verdade ¢ simplesmente ensaiada, exercitada” (MACHADO, 2004. p.
49); na tessitura de uma interpretacdo descritiva e ndo de uma definicdo categorica,
determinadora. Benjamin ressalta o parentesco entre o tratado e 0 mosaico — expressdes
que floresceram no ocidente durante o periodo da idade média. Ambos assemelham-se a
um caleidoscopio que refaz suas imagens sempre em novas configuracdes.

Na obra de Benjamin encontra-se um conjunto complexo de reflexdes em torno
de variadas relacOGes estabelecidas entre imagem e pensamento mas, longe de
constituirem-se como um pensamento sistematico sobre a imagem, essas reflexdes
atestam uma perspectiva original e incontornavel sobre o olhar, e sobre a natureza da
imagem que atravessa 0 pensamento, este é concebido por Benjamin como uma
elaboracdo imaginativa. Nessa concepc¢do, a imagem é um principio dindmico, uma
poténcia do pensamento.

A historia ¢ construida, segundo Benjamin, com imagens monadologicas: “A
histéria se decompde em imagens, ndo em histérias” ((N 11.4), 2006, p.518). Pode-se
afirmar que o pensamento benjaminiano articula-se ndo por meio de conceitos, mas sim
de imagens. Enquanto categoria central de sua reflexdo, a imagem apresenta-se como:
“alegoria”, “imagem do desejo”, “imagem arcaica”, “imagem dialética”,
“fantasmagoria”, “imagem onirica”, “imagem do pensamento”. Conforme assinala

Bolle:

A imagem possibilita 0 acesso a um saber arcaico e as formas primitivas de
conhecimento, as quais a literatura sempre esteve ligada, em virtude de suas
qualidades mitica e magica. Por meio de imagens — no limiar entre a
consciéncia e o inconsciente — é possivel ler a mentalidade de uma época. E
essa leitura que se propde Benjamin enquanto historiégrafo (2000, p.43).

Como um fisiognomista das cidades, interessa a Benjamin a cultura do
cotidiano, as imagens do desejo, as fantasmagorias, as insignificancias, que, para ele,

tém a mesma importancia que as obras de arte consagradas, e as produgdes da chamada
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“alta cultura”. Ao expressar esse vasto universo em imagens dialéticas, o fildésofo
produz um conhecimento historico.

Benjamin evoca o cinema como o novo narrador critico. O método benjaminiano
desenvolveu conexdes entre a collage — a montagem surrealista na literatura e nas artes
plasticas — e a montagem cinematografica. Em ambos os procedimentos a justaposicao
dos fragmentos visuais isolados produz uma escolha epistemolégica; na qual o
conhecimento € pensado de modo ndo linear; como uma paisagem urbana, ndo a partir
de um lugar fixo, mas movendo-se em uma constelacdo de idéias. Nesse sentido, pode-
se dizer, conforme Canevacci, que “A montagem ¢ o pensamento abstrato da
metropole” (2004, p.109).

Assim, de forma descontinua e
fragmentada, o conhecimento é (re)
construido como a memoria em seus
lapsos e deslocamentos temporais, como
em uma experiéncia cinematografica de
montagem, na qual ha o entrelacamento
de imagens e tempos heterogéneos. Algo
semelhante a uma caminhada errante pela
cidade, quando montamos as cenas que
Vemos nas ruas em nosso imaginario e as

processamos Ccomo experiéncia, como

] conhecimento.
L =t 5

1923

Foto-montagem inspirada no filme de Fritz Lang

Ao contrario da ciéncia que deslegitima a aparéncia, a Darstellung é afirmacao
de um modelo epistemoldgico estético o qual identifica o filosofo ao artista em sua
relagdo com a verdade; entendendo a verdade como busca e ndo como algo alcangado,
estabelecido definitivamente. E promessa. O trabalho da arte, bem como o da filosofia,
constitui-se como montagem, revela um processo de construcao critica. E a importancia
dada ao conceito de apresentacdo implica na valorizacdo da linguagem como campo
para toda tentativa de aproximagdo da verdade. Afinal, o que ¢ a verdade? “Nao sera

isto aquilo que se reconhece em geral como o inapreensivel, o misterioso, o ‘poético’?
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Aquilo que o tradutor s6 pode restituir ao tornar-se, ele mesmo, um poeta?”
(BENJAMIN, 1999, p.70).

1.4 O saber alegorico

O componente poético é fundamental no pensamento benjaminiano que, ao
valorizar a linguagem como campo para uma aproximacdo da verdade, como foi
mencionado, articula-se ndo por meio de conceitos, mas sim de imagens. Vale lembrar
que grande parte dos estudos de Benjamin toma como referéncia a poética de
Baudelaire, que buscou, por meio de um gesto alegorico, estabelecer uma mediacao
entre a imagem e a significagdo. Uma visdo saturnina e melancélica como refere
Benjamin, encontrada no olhar barroco e na sua concep¢ao arruinada da natureza e da
histdria resurge na propria vivéncia da experiéncia moderna. Baudelaire constréi um
saber alegorico, revelando as possibilidades poéticas de um olhar critico sobre a cidade.

Foi refletindo sobre o lirismo de Baudelaire, marcado sobretudo pela melancolia
— tema que retomaremos na segunda parte deste estudo — que Benjamin pensa a crise da
arte no mundo moderno; o fenbmeno da irrupcdo das multiddes nas ruas de Paris do
século XIX, a deambulacdo do flaneur; e a construcdo de uma poética urbana com o
procedimento barroco do uso da alegoria no mundo fragmentado da modernidade.

A atitude irbnica adotada por Baudelaire frente a certa desorientacdo e perda de
sentido que se instaura entre o poeta e as imagens das metropoles modernas, ressoa uma
VisSao que pressente o proprio desaparecimento da sua poesia em meio ao esplendor das

luzes e “paraisos artificiais” das grandes cidades:

O poeta se compara ao principe da altura
Que enfrenta os vendavais e ri da seta no ar
Exilado no chdo, em meio a turba obscura,
As asas de gigante impedem-no de andar.
(BAUDELAIRE, 1995, p.107)

Baudelaire anuncia uma modernidade efémera, transitéria. Nada pode ser visto
de um ponto fixo. O movimento vertiginoso da cidade de Paris induz o poeta a fazer uso
da alegoria como mediacdo entre a sua lirica e as contingéncias da cidade moderna.
Nesse sentido, Benjamin observa que em um texto poético cada significado tende a

tornar-se um significante: fonte de novos significados — percepgao essa que se aproxima
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da visdo alegdrica barroca, que contempla a vida a partir da morte, isto é, percebe a
morte como algo inerente a vida, o que corresponde no texto poético a re-significacédo
dos objetos a partir da sua destruicao.

Sera entdo em Origem do drama barroco aleméo (1924-1925) que Benjamin ird
desenvolver a sua teoria da alegoria. Neste estudo, o filésofo ird buscar a origem
(Ursprung) sobre a qual o barroco se constitui. Nao se trata de buscar o0 momento
histérico em que esse drama se inscreve, 0 que iria contra 0 pensamento benjaminiano
que caminha na contramdo do historicismo, mas mostrar o barroco redimido, isto é, o
barroco tornado idéia, como expressao de seu tempo, em uma pré e p6s-historia.

Ao contrario da tragédia grega que decorria em um tempo abstrato, imemorial, 0
drama barroco alemdo situa-se no tempo presente e reflete as questbes daquele
momento histdrico, no qual a prova de fé mundana, as boas obras que serviam de mérito
e expiacdo para o cristdo sdo abandonadas, na tradicdo luterana, em nome de uma fé

absoluta. Como aponta Rouanet,

A religido consolidou-se [a partir da Contra-Reforma], mas ao prego de abrir
mao da transcendéncia. Em conseqliéncia, tanto a vida do homem como sua
salvacdo passaram a ser concebidos em termos profanos. Ele esta sujeito a uma
historia cega e sem fins, e portanto ameagadora — uma histéria natural; e néo
pode ter a esperanca de salvar-se numa esfera de intemporalidade secular — uma
historia secularizada (1963, p.35).

O barroco surge em um momento em que a histéria apresenta-se como um
acumulo de catéstrofes, submetida a um destino que ndo aponta para nenhuma
transcendéncia. A historia natural do barroco ¢ uma histéria inteiramente imanente: “O
barroco ndo conhece nenhuma escatologia; o que existe, por isso mesmo, € uma
dindmica que junta e exalta todas as coisas terrenas, antes que elas sejam entregues a
sua consumacdo” (BENJAMIN, 2004, p.90). Sendo imanéncia pura, ou seja, uma
historia desprovida de fins, e de qualquer transcendéncia, a histéria naturalizada do
barroco, a sua anti-historia, revela-se como principal tematica deste drama: a sua
origem. E a conexdo entre a origem (a historia natural do periodo barroco) e o drama em
si (o drama barroco como idéia) sera feita por meio da alegoria.

Os estudos sobre o drama barroco (Trauerspiel) ja haviam sido antecipados em
trés ensaios escritos em 1916, os quais estabeleciam a distin¢do entre drama barroco e
tragédia. Para além de uma compreensdo do barroco literario aleméao do século XVII, a

teoria da alegoria estende-se também a outras expressdes culturais e artisticas. Benjamin
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propOe a alegoria como categoria critica para a compreensdo dos fendmenos estéticos
gue escapam ao conceito de simbolo.

Tanto o contraste entre TragOdie (tragédia) e Trauerspiel (drama barroco),
quanto as diferencas entre simbolo e alegoria relacionam-se a uma visao da histéria que
se opBe ao tempo tragico e mitico, bem como a plenitude do simbolo. A alegoria em
Benjamin reconstitui a temporalidade e a historicidade pondo em xeque o ideal de
eternidade incorporado pelo simbolo.

Na tradicdo filosofica classica a alegoria sempre foi vista com desconfianca pela
sua historicidade e pela sua arbitrariedade. H4 uma énfase na literalidade do texto,
embora a escola cinica e depois a estdica inaugurem o pensamento de que o sentido
literal ndo € o sentido verdadeiro. A interpretacdo alegdrica € a que instaura uma
distancia historica que separa o sentido literal do sentido verdadeiro, isto é, trata-se de
uma leitura que busca nas entrelinhas do discurso a sua verdade. Como lembra
Gagnebin, “uma pratica que os estéicos chamam de hyponoia (subpenamento) e a qual
Filo de Alexandria dard seu nome definitivo de alegoria (de allo, outro e agorein,
dizer)” (2007, p.32). Na tradicao cristd a alegoria ocupa um lugar privilegiado. No
entanto, apos o Renascimento e a Reforma tem inicio uma volta a literalidade dos
textos, que ainda hoje perdura sobrepondo-se a interpretacdo alegérica. Historicamente
os representantes da cultura ilustrada instituiram na esfera politica um discurso
racionalista burgués, que passou a rejeitar a alegoria, visto que seu principal instrumento
de luta era o elemento discursivo:

A prosa € a ultima forma do pensamento, o que ha de mais distante do devaneio
vago e inativo, o que ha de mais proximo da agdo. A passagem do simbolismo
mudo a poesia, da poesia a prosa, € um processo na direcdo da igualdade das
luzes; ¢ um nivelamento intelectual. Da mesma maneira, Hegel, na ‘Estética’,
ndo somente subscreve a tese da antecedéncia da poesia em relacéo a prosa [...]
assim também como liga a determinacdo da prosa, como forma geral da
representacdo literaria do mundo (ARANTES, 1981).

Assim, a expressdo verbal foi sendo aos poucos esvaziada dos conteludos
transcendentais, ou seja, foi destituida do uso das imagens como no universo politico
clerical imagético barroco. Efetuou-se a passagem do belo para a esfera divina. Com
isso a arte foi colocada a servigo do poder que, em sua busca pela evidéncia do sentido
fundiu significante e significado. Assim, criando-se um mundo que se revela na beleza
do simbolo, menospreza-se o carater arbitrario da alegoria e da sua historicidade —

especificidades que se contrapem a uma visdo exclusiva da arte enquanto ideal de
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beleza e de harmonia. Pois, a alegoria aproxima-se de um conceito de arte que
restabelece no objeto a sua finitude.

Segundo Gagnebin, € na relacdo arbitraria significante-significado que a critica
moderna da alegoria ird esbarrar, tendo seu fundamento nos impasses entre o sagrado e
o profano. Pois, se ela estabelece uma ligacdo entre o sentido e a imagem, ndo consegue
justificar precisamente esta ligacdo. Isso relaciona-se ao fato de que se a alegoria pode
tornar visiveis as expressdes préoprias do simbolo, apresenta-se também de modo
ambivalente substituindo a expressdo simbdlica por uma outra forma, que pode assumir

diferentes significagdes:

Todo o realismo, no sentido medieval, conduz ao antropomorfismo. Tendo
atribuido uma existéncia real a uma idéia, o espirito tem necessidade de ver essa
idéia viva, e s6 o consegue personificando-a. Assim nasce a alegoria. Nao é o
mesmo que o simbolismo. Este exprime uma relagdo misteriosa entre duas
idéias, ao passo que a alegoria da uma forma visivel a concepcdo de tais
relacbes. O simbolismo é uma relacdo profunda do espirito, a alegoria é
superficial. Ajuda o pensamento simbolico a exprimir-se, mas a0 mesmo tempo
compromete-o substituindo uma idéia viva por uma figura. A forca do
simbolismo consome-se na alegoria (HUIZINGA, 1996, p.213).

O simbolo preserva a unidade do ser e da palavra, a alegoria a sua ndo
identidade, pois, esta é allo-agorein — linguagem que sempre diz outra coisa, ela sempre
se refaz, sem um sentido ultimo. De acordo com Todorov (1975, p.34), “o simbolo é, a
alegoria significa: o primeiro faz fundir-se significante e significado, o segundo os
separa”. Creuzer destaca o carater instantaneo do simbolo e sucessivo da alegoria. Este
autor, citado varias vezes por Benjamin, refere-se a estatuaria grega classica como
exemplo do que ele chamou de “simbolo plastico”. Ao contrario da eternidade evocada
por essas imagens, a alegoria — como por exemplo a “natureza morta” de Joel Peter
Wikin — movimenta-se no tempo e envelhece na historia. 1sso afeta a sua construcéo e a
sua compreensao.

Ao empreender a reabilitacdo dos procedimentos alegéricos — em oposi¢do ao
ideal de eternidade que o simbolo encarna, Benjamin contrapde a ideologia da
totalidade, procedente da configuracdo simbdlica, o arbitrio da alegoria barroca, para
dar uma configuracdo a face da modernidade. Isso repercute profundamente em seus
estudos sobre a metrépole moderna, em especial, nos estudos da poética de Baudelaire.

Ao recuperar a alegoria Benjamin estara recuperando a histéria, a temporalidade

e a morte a partir da linguagem humana. No entanto para o filésofo, a alegoria ndo € a
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Unica forma possivel de expressdo na modernidade. Ele ndo recusa o simbolo, mas sim
a sua relacdo aparéncia-esséncia. Para além das evidéncias, ele quer salvar no objeto o
componente sensivel, ou extra-sensivel.

O desejo de eternidade e a consciéncia da precariedade do mundo séo, segundo
Benjamin, as fontes de inspiracdo alegorica: onde o efémero e o eterno coexistem.
Assim é gue a alegoria floresce na idade barroca e volta em um poeta como Baudelaire
— dividido entre a harmonia perdida de um tempo passado e as rapidas transformacdes
de uma modernidade avassaladora.

Benjamin analisa a religiosidade barroca em uma tensdo permanente com a
violéncia e a crueldade daquele momento histérico em relacdo a cultura herdada da
Idade Média. Assim como seu artigo de 1916 no qual as linguas humanas obrigadas a
significar terminam por tagarelar, os excessos e transbordamentos do barroco
testemunham uma busca incessante de significacdo. Se o simbolo indica a plenitude de
uma evidéncia imediata de sentido, a alegoria sobrevive em um movimento vertiginoso
entre expressao e significacdo. Ela retira da prépria falta de sentido imagens sempre
renovadas e inconclusas. Enquanto o simbolo encarna a eternidade da beleza, a alegoria
aponta para a construcdo de significagdes transitorias e para a impossibilidade de um
sentido eterno.

Luto e jogo revelam a dialética do Trauerspiel, bem como a dialética da
modernidade. A alegoria revela-nos ndo apenas o sentido da vida, mas também o da
morte. A linguagem alegérica se articula entre a tristeza, o luto provocado por uma
auséncia e a liberdade ludica do jogo que inventa leis transitorias e sentidos efémeros.
Segundo Benjamin, “significagdo e morte amadurecem juntas”, de acordo com

Gagnebin,

A alegoria cava um tdmulo triplice: o do sujeito classico que podia ainda
afirmar uma identidade coerente de si mesmo, e que, agora, vacila e se desfaz; o
dos objetos, que ndo sdo mais os depositarios da estabilidade, mas se
decompBem em fragmentos; enfim, o do processo mesmo de significagdo, pois
0 sentido surge da corrosdo dos lacos vivos e materiais entre as coisas,
transformando os seres vivos em cadaveres ou em esqueletos, as coisas em
escombros e os edificios em ruinas (2007, p.39).

A morte do sujeito classico, a desintegracdo dos objetos, a desestabilizacdo do
processo de significacdo ressurgem nas alegorias de Baudelaire que tematiza a

transformacdo dos objetos e das mercadorias, segundo Benjamin, “A visdo alegérica
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estd sempre se baseando na desvalorizagdo do mundo aparente. A desvalorizacéo
especifica do mundo dos objetos, que representa a mercadoria, € o fundamento da
interacdo alegorica em Baudelaire” (BENJAMIN apud GAGNEBIN, 2007, p.40).

O conhecimento alegdrico ndo abriga uma verdade absoluta, pois um movimento
vertiginoso desloca tanto o sujeito quanto o objeto de interpretacdo alegoérica de um
ponto fixo. Esse caréater arbitrario aproxima a alegoria da escrita. Benjamin ressalta esse
parentesco, afirmando que como a escrita, a alegoria é tanto convencdo quanto
expressao, ndo convencdo da expressdo, mas expressdo da convencgdo. A escrita barroca
é descrita por Benjamin como uma escrita fragmentéria, vertiginosa, com inimeros
sentidos a serem decifrados; é diametralmente oposta a idéia de uma busca de sentido
anico e seguro.

Desse modo, no contexto teoldgico e historico da idade barroca ha uma atitude
paradoxal em relacdo ao profano: ao mesmo tempo em que é rejeitado por ser
desprovido de sentido, é também reverenciado, pois no seu desmantelamento ele pode
significar qualquer coisa, mesmo as idéias transcendentais. Um paradoxo encontrado
também em Baudelaire.

A alegoria € desconstrucdo critica. Longe de ser uma estetizacdo gratuita, a
interpretacdo alegdrica desestabiliza a enganosa totalidade histérica. Segundo Gagnebin,
trata-se de “uma forma privilegiada do saber humano”, pois “ela expde a luz do dia esta
ligacdo que, somente ela, fundamenta o Unico saber verdadeiramente positivo do
homem” (2007, p.43).

Em uma visdo profundamente histérica, Benjamin afirma que um objeto torna-se
um objeto de saber quando é retomado pela critica em seus destrogos. Isto é, retira-se
das formas artisticas e linglisticas, ou ainda das fantasmagorias, das formas sociais —
descritas no livro das Passagens —, um emaranhado histérico, fragmentado e confuso,
que na sua dispersdo apresenta-se como esbo¢o para uma interpretacdo possivel da
realidade. E nesse sentido que o fildsofo volta-se para a obra de Baudelaire: como um
edificio em ruinas — imagem que Benjamin utilizou na interpretacdo do drama barroco
alemao.

Tanto na poesia sobre a cidade quanto na sua teoria da modernidade Baudelaire
trabalha com o tema do transitorio, da caducidade e da morte. No ensaio sobre
Constantin Guys, Baudelaire descreve o artista moderno despojado de sua identidade

pessoal: “eleger domicilio no nimero, na ondeante, no movente, no fugidio e no
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infinito”, em meio a multidao ser um “caleidoscépio dotado de consciéncia”, ser um “eu
insaciavel do ndo-eu” (2002, p.18).

A modernidade ¢ definida como novidade. A temporalidade do novo a constitui,
e a0 mesmo tempo a destroi. I1sso Benjamin observa na obra de Baudelaire, que nédo
estaria voltada apenas para o dilaceramento do sujeito poético, mas remeteria também a
possibilidade ou impossibilidade da poesia lirica na modernidade. Dai a relagdo entre
antiguidade e modernidade: é justamente pelo fato do antigo apresentar-se como ruina
que o0 moderno se parece com ele, esta destinado a uma destrui¢do. Assim, o antigo é o
futuro do moderno.

De acordo com Benjamin, a poesia urbana de Baudelaire ndo expressa apenas
um desconforto, uma recusa a grande cidade, mas também descreve a fragilidade do
contexto urbano, onde os destrocos, as ruinas encontram-se junto as novas edificacoes.
No redemoinho da mudanca urbana as metaforas ndo sobrevivem, mas as alegorias
restituem aos destrocos e aos detalhes da cidade outras significagbes. Em O cisne,
Baudelaire remete-se ao mito de Andrdmaca, da destruicdo, apresentando-nos imagens

que se transformam de metaforas em alegorias:

[...]

Paris muda! Mas nada em minha nostalgia
Mudou! Novos palacios, andaimes, lajedos,
Velhos suburbios, tudo em mim é alegoria,

E essas lembrancas pesam mais do que rochedos.

[..]
Assim, a alma exilada & sombra de uma faia,
Uma lembranga antiga me ressoa infinda!
Penso em marujos esquecidos numa praia,
Nos périas, nos galés... e em outros mais ainda!
(BAUDELAIRE, 1995, p.173).

Na modernidade o sentimento do transitério ndo encontra compensacao na razao
ou em uma eternidade divina, como na idade barroca. A grande cidade é cenario das
destruicdes e manifestacbes profanas, ndo é mais o horizonte religioso que se mostra
como alternativa ao desaparecimento do sentido, mas a lembranca de um tempo passado
em que havia uma harmonia ancestral. A propria temporalidade moderna se define por
esse contraste: o tempo avassalador da modernidade e o tempo pleno de momentos
imemoriais. A fé perdida transformou-se na nostalgia de um paraiso perdido. Benjamin
vé esta tensdo em Flores do mal: em Baudelaire a modernidade se expressa pelo desejo

e pela impossibilidade da volta a uma origem perdida. Assim, “Como estes anjos
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hieraticos nos timulos dos grandes cemitérios burgueses do século XIX, as alegorias
baudelairianas velam por esta lembran¢a” (GAGNEBIN, 2007, p.53).

Benjamin afirma que “o engenho de Baudelaire ¢ alegérico, ¢ o olhar do
alegorico a perpassar a cidade € o olhar do estranhamento. E o olhar do flaneur, cuja
forma de vida envolve com um halo reconciliador a desconsolada forma de vida
vindoura da cidade grande” (1994, p. 39).

Em meio aos residuos e farrapos da cidade, o trabalho do alegorista revela algo
para além das evidéncias encontradas nas coisas, nas paisagens. Sob seu olhar, o sentido
ndo nasce tanto da plenitude da eternidade, mas surge da auséncia dos objetos, auséncia

dita e, assim, tornada presente na linguagem.
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2. EXPERIENCIA E LINGUAGEM

2.1 A magia da linguagem

Em seus estudos sobre o drama barroco Benjamin descobre a alegoria como uma
escrita imagética com um enorme poder de significacdo. Essa descoberta permitiu-lhe,
simultaneamente, aprofundar a sua teoria da linguagem.

Nas palavras de Benjamin “Todo conhecimento filosofico tem sua Unica
expressao na linguagem e ndo em férmulas e ndmeros” (BENJAMIN, 1971, p.111).
Entendendo a linguagem como um todo aberto, o conceito de experiéncia (Erfahrung)
estara articulado ao de conhecimento, pois para Benjamin a estrutura da experiéncia se
encontra na do conhecimento (MATQOS, 1993). O conceito de Erfahrung atravessa toda
a obra benjaminiana: desde um texto de juventude intitulado Erfahrung (1913), em que
0 autor contesta o desinteresse dos entusiasmos juvenis em nome da experiéncia dos
adultos, as teses de 1940.

O texto denominado Erfahrung é escrito a partir da associagdo do filésofo ao
Jugendbewegung, um movimento reformista educacional, da segunda década do século
XX na Alemanha, que pretendia, conforme Muricy, a “transformag¢do radical da
sociedade e da cultura pela acdo de uma juventude esclarecida” (1999, p.37). Esse
ensaio expressa o sentimento de insatisfagdo e decepc¢do do jovem pensador a respeito
de um modo de vida adulta, que substitui os valores éticos e espirituais em detrimento
dos ideais de progresso técnico e material. Nesse texto, a experiéncia ndo é tomada
ainda como categoria, como ocorrera, por exemplo, em seus ensaios sobre Leskov e
Baudelaire. A preocupacdo de Benjamin era a de re-significar a palavra Erfahrung
apropriada pelos adultos conservadores, e desmistificar o sentido de jugendstil (estilo de
juventude), mostrando que esses termos eram utilizados como estratégia pela cultura
burguesa com o objetivo de adequé-los ao que era conveniente ao sistema. As intui¢cdes
juvenis de Benjamin — inscritas sob 0 marco do movimento da juventude e sob o
impacto da primeira guerra mundial emergem, mais tarde, em suas escolhas
epistemoldgicas e nos seus estudos sobre a modernidade, em uma visdo histdrica nao

dissociada da compreensdo da linguagem enquanto medium; isto é, o “pensar do
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pensar”, experiéncia relacionada aos processos culturais e sociais. Em um olhar

retrospectivo ao texto de 1913, Benjamin escreve:

Num de meus primeiros ensaios mobilizei todas as forcas rebeldes da juventude
contra a palavra ‘experi€éncia’. E eis que agora essa palavra tornou-Se um
elemento de sustentacdo em muitas de minhas coisas. A pesar disso, permaneci
fiel a mim mesmo. Pois 0 meu ataque cindiu a palavra sem a aniquilar. O ataque
penetrou até o Amago da coisa (BENJAMIN, 20094, p.21).

Atento a crescente modernizacao das cidades, a industrializacdo, as vanguardas
artisticas e ao advento da primeira grande guerra, Benjamin escreve seu ensaio em um
gesto de repudio a ordem estabelecida. Ele incorpora a juventude um espirito capaz de
transformar a sociedade, um espirito pulsante e critico, ndo conformado pelo
desenvolvimento continuo da histéria — leia-se, do progresso. Faltaria ao “adulto que ja
vivenciou tudo: juventude, ideais, esperancgas, mulheres” (BENJAMIN, 2009a, p.21)
sensibilidade para a poesia e as artes, essas entendidas como medium-de-reflex&o.

Influenciado pela carga romantica que caracterizou 0 movimento da juventude
Benjamin confere a experiéncia dos jovens um estatuto diferenciado. O filésofo faz uma
critica a sociedade hierarquizada na qual a idéia propagada pelos “mais vividos”, pais,
pedagogos, politicos de que a idade adulta seria a idade da experiéncia, daqueles que ja
“viveram tudo” e possuem a sabedoria, desvaloriza a juventude enquanto potencial de
conhecimento e sensibilidade. Para Benjamin a quantidade das vivéncias ndo determina
a qualidade das experiéncias — o filésofo fard uma distingdo entre vivéncia e experiéncia
—, tampouco exclui a possibilidade do erro, visto como algo fundamental nos processos

de conhecimento:

Cada uma de nossas experiéncias possui efetivamente contelido. N6s mesmos
conferimos-lhe conteldo a partir do nosso espirito. — A pessoa irrefletida
acomoda-se no erro. ‘Nunca encontraras a verdade’, brada ela aquele que busca
e pesquisa, ‘eu ja vivenciei isso tudo’. Para o pesquisador, contudo, o erro ¢
apenas um novo alento para a busca da verdade (Espinosa). A experiéncia é
carente de sentido e espirito apenas para aquele ja desprovido de espirito
(BENJAMIN, 20094, p.23).

Os adultos, para Benjamin, gabam-se de sua experiéncia; no entanto, essa
experiéncia adulta € por ele considerada vazia, ela se restringe a uma mera vivéncia
individual (Erlebnis), em uma sucessdo intermindvel do Mesmo, em um cotidiano
petrificado. O conceito de Erlebnis serd retomado pelo filésofo, como ja foi exposto,

nos estudos sobre a modernidade. O vazio desta vivéncia individual se deve ao fato de
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uma acgdo se limitar a si propria; acdo que ndo faz outra coisa sendo repetir a historia e
reificar a ordem. Ela tende, na verdade, ao apagamento da experiéncia que a precedeu.
De acordo com Agabem (2008) essa expropriacdo da experiéncia ja estava implicita no
projeto fundamental da ciéncia moderna; na instauracio do modelo do “tempo
homogéneo e vazio”. Assim, na tranqiiila cronologia da historia, a linguagem perde sua
dimenséo expressiva e refor¢a a mitologizagéo do cotidiano.

A lei do mito é a da repeticdo, algo que nos remete a brincadeira da crianca que
busca a satisfacdo no “fazer sempre de novo”. Desta repeti¢ao nasce o habito. Mas, ao
contrério do mundo das criangas, no mundo dos adultos a repeticdo ndo estd sob
controle dos agentes, dai a petrificacdo do cotidiano e sua mitologizacéo.

O posicionamento critico da juventude €, na verdade, um alerta contra o
empobrecimento da experiéncia e do vazio que se formou no cotidiano daqueles que se
consideram “mais vividos”. E também uma forma de acao recordatoria, retroativa, que
busca retomar por intermédio da memdria as potencialidades do passado. O texto
Erfahrung constitui este primeiro momento no qual o filésofo se contrapGe ao
conformismo e a indiferenga que caracterizaria a “idade adulta” em relagdo aos
descaminhos da historia, a toda sorte de catastrofes que esse tipo de conduta permitiu
realizar.

O filésofo encontrara em Kant os pressupostos para a formulacdo de um
conceito de experiéncia total. Este conceito alude diretamente a idéia de verdade, que,
sob o prisma da filosofia benjaminiana, € entendida como a néo intencionalidade do ser;
algo indefinido, indeterminado que preexistiria — como exposto no Prefacio do Drama
barroco aleméo — a toda atividade constitutiva do intelecto. A laconica frase com que
Benjamin finaliza seu ensaio Sobre o Programa de uma Filosofia Futura (1917), “a
experiéncia € a multiplicidade unitaria e continua do conhecimento” (1971, p.111),
exprime em poucas palavras a sua proposta para um programa de investigacdo da
experiéncia e do conhecimento, a partir do tratamento dado por Kant aos mesmos
conceitos em seu sistema filosofico.

A meta de Benjamin é preservar e concluir o espirito do proprio sistema
kantiano no estabelecimento de uma outra filosofia (ndo reduzida a mera teoria do
conhecimento), baseada fundamentalmente na possibilidade de realizacdo de uma
experiéncia pura, total e continua. Entre as varias diretrizes mencionadas em seu artigo,

destacam-se duas de fundamental importancia: a) recuperar o legado kantiano, seu
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sistema, extraindo e atualizando (por descarte, assimilagdo e modificacdo) as nogoes
que poderiam fundamentar um conceito mais amplo, profundo e significativo de
conhecimento — em vista de revalidar uma experiéncia metafisica latente na filosofia de
Kant; b) assegurar a autonomia propria do conhecimento, no estabelecimento de um
campo de total neutralidade, fazendo com que 0 mesmo ndo se restringisse apenas a
uma relacdo entre sujeito e objeto e nem sequer a uma outra espécie de relacdo que se
desse somente entre entes metafisicos (BENJAMIN, 1971).

Por metafisico Benjamin ndo entende a ciéncia da natureza, tal como a
terminologia critica a cunhou, e sim em seu sentido etimoldgico, como toda sorte de
experiéncias que extrapolam o natural, o racional, ou seja, experiéncias supra-racionais,
supra-naturais — que se relacionam, por seu turno, a dimensdo teoldgica (MURICY, 1999,
p.73). O esforgo empreendido por Benjamin, ao abordar Kant, ndo foi o de demonstrar a
faléncia de um projeto filosofico, mas sim o de expor os seus limites diante de um
conceito de experiéncia, que, de acordo com Benjamin, se daria por intermédio da
religido, conhecimento que se apresentaria a filosofia como teoria.

Matos observa a esse respeito que, para Benjamin o fato de Kant ignorar a
experiéncia religiosa, linglistica e até mesmo a estética ndo € propriamente o sinal da
faléncia de um projeto/sistema filosofico, o kantiano, mas “de quanto esse projeto (...)
se ancorava na pobreza da experiéncia que a época favorecia” (1993, p.132). Pois, com
a Modernidade, a imaginacdo foi capturada no conhecimento, a experiéncia
transformou-se em experimento, 0s sujeitos — na sua incerteza, heterogeneidade e
imprevisibilidade — foram desapropriados e, no seu lugar, surgiu um Gnico e novo

sujeito — 0 eu penso cartesiano. Matos afirma ainda que:

H& olhares que véem sem ver. O atento olhar cartesiano — o olhar em linha reta
— imobiliza o objeto na tentativa de apreendé-lo. Mas a consciéncia chega tarde
demais. A busca de uma racionalidade que faca conhecer sentindo e sentir
conhecendo é uma das preocupacdes da critica benjaminiana a Razdo das luzes,
a Aufklarung. N&o se trata, para Benjamin, de recuperar algo que nos
lembremos, tampouco da consciéncia que tomamos tarde demais. Procura-se,
entre ambos, produzir a situacdo que permita a coincidéncia do desejo e do
conhecimento do desejo, do presente do conhecimento e do presente da
consciéncia (MATOS, 2006, p.240).

A hipdtese de Benjamin de que o pensamento religioso, via teologia, permitiria

restaurar o elo existente entre arte, filosofia e politica, denota a insatisfagéo do filésofo
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com relacdo ao conceito de conhecimento de Kant e, portanto, o de experiéncia que
estaria reduzido a fundamento do préprio conhecimento. Isto se deve, sobretudo, ao fato
de os principios do conceito de conhecimento em Kant terem sido extraidos das
ciéncias, especialmente, as fisico-matematicas (BENJAMIN, 1971).

A experiéncia kantiana é, de acordo com Benjamin, uma “experiéncia singular
temporalmente limitada” (1971, p.101), demasiadamente objetiva. Ou seja, Kant estaria,
de acordo com Benjamin, preso a visdo de mundo do lluminismo, na qual a experiéncia
se reduz a um ponto zero, a um minimo grau de significacdo. Ou seja, a experiéncia
resultaria tdo somente da relacdo da consciéncia pura com a empirica. Em outras
palavras, uma experiéncia restrita, um conhecimento limitado. Para Benjamin (1971), as
limitacBes desse conhecimento se devem ao modo como Kant considerou a experiéncia
enguanto experimento; como algo meramente mecanico, previsivel, mensuravel.

Para Benjamin, somente na linguagem o conhecimento e a experiéncia podem
convergir. E exatamente na busca da esséncia lingiiistica do conceito de experiéncia que
Benjamin tentard articular filosofia e religido, valorizando as experiéncias supra-
sensiveis e supra-racionais, ignoradas pela epistemologia moderna. Pois, Kant, de
acordo com Benjamin (1971), ndo empreendeu uma reflexdo acerca da natureza
linguistica, ignorando, portanto, na sua sistematizacdo outros campos de conhecimento,
qualitativamente distintos. Ao empreender uma revisao critica da filosofia de Kant, o
filosofo permitira integrar, ao sistema kantiano, elementos que haviam sido excluidos
pela insuficiéncia basica da visdo de mundo do esclarecimento.

Benjamin recorre ao mito biblico da Criacdo a partir do Génesis, para expor as
suas concepces sobre a linguagem. O recurso ao mito, segundo Muricy (1999), é muito
significativo de um procedimento utilizado no enfrentamento dos pressupostos teoricos
daquilo que se convencionou chamar de a virada lingdistica do inicio do século XX,
movimento que pds no centro da reflexdo filosofica a Ultima palavra da linguistica e das
teorias semioticas, deixando de lado, por seu carater metafisico, a reflexdo sobre a
natureza da linguagem. Contrariamente as concep¢@es da virada linguistica, a teoria da
linguagem de Benjamin se opde a uma perspectiva instrumentalista da linguagem, nédo
considerando esta como mero meio de comunicacdo. O filésofo vai contra a corrente
hegemonica das reflexdes filosoficas de matriz cientifica, recorrendo ao que estava
diametralmente oposto a essas matrizes: a Cabala, os misticos, 0os romanticos do circulo

de lena, Friederich Schlegel e Novalis.
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Em Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem humana, texto escrito em
1916, ao se interrogar sobre a esséncia da linguagem Benjamin ira recorrer a teologia e
a mistica judaica, tornando o0 seu pensamento, aparentemente anacronico, algo
surpreendentemente atual (SOUZA, 2009, P.190). Ele foge aos esquemas da lingtistica
de Saussure e da filosofia analitica. Na interpretagdo do pecado original como fenémeno
linguiistico ha o reconhecimento de que a linguagem humana é inseparavel da dicotomia
conhecimento/vida. O texto sugere o fim desta dicotomia, retomando a esséncia
espiritual humana; recuperando a sua linguagem. E ela, e ndo a comunicacdo de
conteidos que inscreve a natureza no mundo do sentido. Ao contrario da perspectiva
cientificista, a linguagem nomeadora nao visa a dominacao da natureza (D’ANGELO,
2006, p.12).

Benjamin relaciona experiéncia, lingua e esséncia espiritual em geral — das
coisas e dos homens. Em seu texto, a esséncia espiritual refere-se a linglistica, e a
linguagem das coisas é imperfeita, pois a ela foi negado o principio formal linglistico: o
som. Em sua linguagem muda, a natureza comunica-se de acordo com as possibilidades
de uma magia atribuida a matéria. Ha, portanto, uma distin¢do entre a magia imaterial,
puramente espiritual da linguagem humana e a magia da linguagem das coisas.

Para explicar essa dimensdo metafisica da linguagem o fildsofo recorre a sua
origem biblica segundo a qual, no inicio, a palavra ndo era destinada a comunicacao
entre 0os homens, ela se constituia como revelacdo de um saber que dispensava
mediac6es. No nome, a linguagem comunicava a si propria e de maneira absoluta.
Depois do pecado original, 0 homem é condenado a usar a palavra como instrumento de
comunicacdo. Houve entdo a extingdo da linguagem adamitica, o que possibilitou o
surgimento do verbo propriamente humano. O verbo divino é substituido pela
proposicdo, com a qual os homens falam sobre as coisas por meio de atos e
julgamentos. Com a queda do homem do paraiso, instaura-se um divércio entre as
palavras e as coisas. Do saber mediatizado pelas abstragcdes proposicionais emerge um
conhecimento do mundo por meio da conversa vazia, ou como o filésofo denominou, da
tagarelice (BENJAMIN, 1992).

A lingua nominal perde sua magia. A perda da linguagem pura, ou o abandono
do nome, faz surgir a necessidade de comunicar algo exterior ao proprio nome. A
palavra ndo é mais o lugar da esséncia espiritual, mas meio de comunicar conteldos,

transmitir informacgdes; comunicar algo exterior a prépria linguagem. De acordo com
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Benjamin, ha na linguagem algo comunicavel, mas este “algo” ¢ a propria linguagem, o
que nela se manifesta. Assim, de acordo com o filésofo, tudo o que existe, seja da
natureza animada ou inanimada, acontecimento ou coisa, comunica, expressa a sua
esséncia espiritual. A atividade intelectual geradora de idéias ou conceitos, ndo é algo
que se comunica através da linguagem, mas na linguagem, ou melhor, a atividade
intelectual, ela prépria, é linguagem. Desse ponto de vista, a linguagem € tomada como
a expressdo do pensamento, € portanto medium-de-reflexdo.

Nessa visdo metafisica da linguagem ha a tentativa de compreensdo do mundo
como revelagdo, na linguagem, de uma verdade que ndo se expressa exclusivamente
pela abstracdo conceitual, mas também por meio da experiéncia sensivel. E ainda, com a
tese de que “todo conhecimento filoséfico tem a sua Unica expressdo na linguagem”,
Benjamin elabora um conceito de experiéncia que permite a constru¢cdo de um
conhecimento capaz de alcancar ndo o conhecimento de Deus, mas a experiéncia de
Deus. Assim, abre-se 0 acesso a regides que nem a filosofia de Kant, nem a cultura
iluminista conseguiram alcancar.

Conforme Souza, “Esta dimensao semantica do mundo dos objetos pode estar
encarnada nas palavras da poesia” (2009, p.191) que podemos experimentar como um
tipo de conhecimento diferente daquele que encontramos no campo do conhecimento
empirico técnico. Sob a ética do pensamento benjaminiano, na linguagem poética a
verdade é devir (ou desvio); sua forma alegorica e fragmentaria de expressdo nédo
constitui uma manifestacéo de irracionalismo, mas uma forma de falar do mundo. Dai o
interesse por Baudelaire e As flores do mal, tomados como referéncia na critica da
modernidade, pois a experiéncia do poeta diante de um mundo capitalista, reificado,
assume uma dimensdo ética oposta a do esteticismo a-histérico. O ato herdico de ir
contra a corrente em Baudelaire, Proust, Kafka, Brecht, manifesta-se como resisténcia
aos valores dominantes na cultura burguesa. Mas Benjamin ndo parte de uma analise
social da histéria, e sim de sua materialidade linglistica, pois é ai que a historia se
revela: “Quando Baudelaire fala do ‘difuso temor das noites medonhas que o peito
oprimem como um papel que amassa’(BAUDELAIRE,1995, p.137) ele esta revelando
uma dimensao do real a qual a analise da sociologia ndo chega” (D’ANGELO, 2006,
p.19).

Para Benjamin, linguagem ¢ traducdo. E sua relagdo com as coisas nao é

arbitraria; uma palavra ndo € o signo de uma coisa, nao é mera convenc¢do. Nao constitui
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a esséncia da coisa que nomeia. Mas € na linguagem, enquanto medium, que se traduz o
mundo, ou que se torna dizivel, “poetizdvel” e compreensivel a linguagem muda das
coisas. Esta traducdo na linguagem do homem da linguagem muda das coisas € 0
préprio movimento que constitui o conhecimento, essencial para se pensar todo e
qualquer processo educativo. Em Benjamin, o verdadeiro fundamento do conhecimento

ndo € o sujeito, empirico ou transcendental, mas a linguagem.

2.2 A concepcdo mimetica da linguagem

Os ensaios de Benjamin sobre linguagem podem ser divididos em dois grupos:
os escritos de juventude, fortemente influenciados pela mistica judaica (Da linguagem
em geral e da linguagem do homem (1916) e A tarefa do tradutor (1921)) e dois textos
curtos escritos depois de 1933, que pertencem a sua fase materialista.

Nesses dois ultimos textos (Doutrina do semelhante e Sobre a capacidade
mimética) o conceito de mimesis € um conceito-chave na reflexdo benjaminiana; de
forma instigante ele confere outra dimensdo ao pensamento critico. Benjamin retoma a
teoria da mimesis de Aristoteles: a mimesis como um processo de aprendizagem
especifico do ser humano (especialmente das criancas). Em Aristoteles o impulso
mimético esta na raiz do ladico e do artistico; a aquisi¢do de conhecimentos se da em
um processo prazeroso no qual desenvolve-se a faculdade de reconhecer semelhancas e
de produzi-las na linguagem (GAGNEBIN, 1999). Nesse caminho esbocado por
Aristoteles a teoria da mimesis induz a uma teoria da metafora; conhecimento e
semelhanca, conhecimento e metafora entretém ligacGes estreitas, muitas vezes
esquecidas, e até negadas.

Nos escritos de Benjamin a producdo mimética estard relacionada, como em
Aristoteles, ao jogo e ao aprendizado, ao conhecimento e ao prazer de conhecer. Dentro
dessa perspectiva, remetendo-se ao universo infantil, Benjamin contesta a crenca de que
um suposto preestabelecido conteudo imaginario do brinquedo vem a determinar a
brincadeira da crianca. Ao definir este pensamento como “grande equivoco” (1996, p.
250), ele afirma que a relagdo da crianga com o brinquedo da-se na direcdo contréria, é
na brincadeira que a crianga busca incluir o seu “brinquedo” ou “objeto de brincar”: “a
crianca quer puxar alguma coisa e torna-se cavalo, quer brincar com areia e torna-se

padeiro, quer esconder-se e torna-se ladrao ou guarda” (2009a, p.93). A crianga ndo
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brinca s6 de comerciante ou de bombeiro (atividades humanas), mas também de trem,
de cavalo, de carro ou de maquina de lavar.

De fato, a experiéncia social da crianca atualizada na brincadeira e no jogo
encontra-se permeada por condutas miméticas, que lhe permitem ir além da sua
capacidade de produzir semelhancas para langar-se a transmutacdo entre os diversos e
possiveis papéis sociais, pelos quais ela transita livremente: entre o ser comerciante ou
ser professor, ou entre o personificar-se de moinho de vento ou de trem (BENJAMIN,
2009a).

Nos ensaios Rua de M&o Unica (1928) e Infancia em Berlim por volta de 1900
(1938), Benjamin dirige sua critica para determinadas fungdes pedagogicas atribuidas a
alguns objetos criados para as criancas. A pedagogizacdo do brinquedo é, para o
filésofo, o que impede o reconhecimento dos potenciais infantis de se relacionar com o
mundo e mesmo de transformar muitos dos sentidos e fungbes para 0s quais 0S
brinquedos foram criados:

Elucubrar pedantemente sobre a fabricacdo de objetos - material educativo,
brinquedos ou livros — que fossem apropriados para criangas é tolice. Desde o
lluminismo essa € uma das mais bolorentas especulacdes dos pedagogos. Seu
enrabichamento pela psicologia impede-os de reconhecer que a Terra esta
repleta dos mais incomparaveis objetos de atengdo e exercicio infantis (...) Em
produtos residuais, reconhecem o rosto que o mundo das coisas Vvolta
exatamente para elas, e para elas unicamente. Neles, elas menos imitam as obras
dos adultos do que pdem materiais de espécie muito diferente, através daquilo
gue com eles aprontam no brinquedo, em uma nova, brusca relacdo entre si.

Com isso, as criangas formam para si seu mundo de coisas, um pequeno no
grande, elas mesmas (BENJAMIN, 20004, p. 18-19).

Sob a dtica benjaminiana a educacdo enquanto formacdo ndo é propriedade
privada da pedagogia, mas pode ser compreendida como um fenédmeno que se realiza no
sujeito, como ontogénese, ou seja, como caminhada do Ser em um processo infindavel.
As criancas séo reconhecidas, entdo, como agentes transformadores dos espagos com 0s
quais interagem, atribuindo significados aos objetos que manipulam e aos inimeros
papéis que representam. A brincadeira torna-se um ritual mimético. Esses rituais da
infancia sdo retomados por Benjamin como importantes fontes de subsidios para o
entendimento dos processos historicos de construcdo dos saberes, bem como da
constituicdo do sujeito moderno. Opondo-se a pedagogizacdo dos brinquedos, o fildésofo
chama aten¢do para 0s processos histdricos nos quais o ser humano produz semelhancas

reagindo as semelhancas ja existentes no mundo.
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As semelhangas se modificam no decorrer dos séculos, ndo sdo imutaveis, ndo
existem em si, mas sdo redescobertas e re-significadas pelo conhecimento humano em
diferentes épocas (GAGNEBIN, 1999). Um exemplo disso pode ser dado com os
saberes da astrologia, da adivinhacdo e das praticas rituais. Esses saberes sdo colocados
hoje em oposigdo ao saber racional, o progresso cientifico os marginalizou, excluindo-
os do que se possa chamar de “verdadeiro conhecimento”, no entanto eles passaram a

existir nos arquivos da linguagem:

Se essa leitura a partir dos astros, das visceras e dos acasos era para 0 primitivo
sinbnimo de leitura em geral, e se além disso existiram elos mediadores para
uma nova leitura, como foi o caso das runas, pode-se supor que o dom
mimético, outrora o fundamento da clarividéncia, migrou gradativamente, no
decorrer dos milénios, para a linguagem e para a escrita, nelas produzindo um
arquivo completo de semelhancas extra-sensiveis. Nessa perspectiva, a
linguagem seria a mais alta aplicacdo da faculdade mimética: um médium em
qgue as faculdades primitivas de percep¢do do semelhante penetraram téo
completamente, que ela se converteu no medium em que as coisas se encontram
e se relacionam, ndo diretamente, como antes, no espirito do vidente ou do
sacerdote, mas em suas esséncias, nas substancias mais fugazes e delicadas, nos
préprios aromas. Em outras palavras: a clarividéncia confiou a escrita e a
linguagem as suas antigas forcas no correr da histéria (BENJAMIN, 1996, p.
112).

A capacidade mimética humana ndo foi substituida pelo pensamento abstrato,
racional, mas se concentrou na linguagem e na escrita. Para Benjamin (1996) a leitura é
um processo eminentemente telepatico; por meio de uma “iluminagdo profana” do
pensamento é possivel encontrar parentesco entre a leitura das constelacBes e dos
planetas feita pelo astrélogo, a leitura do adivinho e a leitura de um texto; do mesmo
modo, 0 gestual da danca assemelha-se aos movimentos da pintura e da escrita. Essa
teoria vai na direcdo contraria a das concepcdes da linguagem baseadas no signo. 1sso
pode explicar o interesse de Benjamin pelas teorias onomatopaicas em torno da origem
da linguagem, ainda que ele as julgasse muito limitadas em relacdo aquilo que constitui
a semelhanca.

Na teoria mimética da linguagem esta implicita uma logica ndo da identidade,
mas da semelhanca; ndo ha uma concepgao identitaria do sujeito e da consciéncia, mas
“a eclosdo de um verdadeiro outro” (GAGNEBIN, 1999, p.103). A atividade mimética

ndo se reduz a uma copia, ela € uma mediacao simbdlica:

Em véo procurar-se-ia uma similitude entre a palavra e a coisa baseada na
imitacdo. Saber ler o futuro nas entranhas do animal sacrificado ou saber ler
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uma histéria nos caracteres escritos sobre uma pagina significa reconhecer ndo
uma relacdo de causa e efeito entre a coisa e as palavras ou as visceras, mas
uma relagdo comum de configuracdo. A imitacdo pode ter estado ou néo
presente na origem, ela pode se perder sem que a similitude se apague
(GAGNEBIN, 1999, p.98-99).

Dai o conceito de “semelhanga extra-sensivel” utilizado por Benjamin para
definir a linguagem como o “grau ultimo” da capacidade mimética humana e o “arquivo
o mais completo dessa semelhanca extra-sensivel”. Essa transformacéo filogenética da
capacidade mimética é explicada pelo exemplo ontogenético do aprendizado da
linguagem falada e da escrita pela crianca.

Com o movimento gestual do seu corpo inteiro, a crianga brinca/representa o
nome e dessa forma aprende a falar. Para a crianca, nesse jogo, as palavras ndo sdo
signos fixados pela convencdo, mas sons a serem explorados. O escritor Eduardo
Galeano costuma dizer que nesta fase somos mais profanos e poetas; pois € de muita
importancia para a crianca o aspecto material da linguagem, algo que os adultos se
esquecem em detrimento do seu aspecto conceitual e que a linguagem poética recupera.
No aprendizado da escrita ocorre 0 mesmo processo: a crian¢a desenha a letra, ela imita
0 modelo proposto pelo adulto e, ao escrever a palavra, ela desenha uma imagem (ndo
uma copia) da coisa, estabelecendo, assim, uma relacdo figurativa com o objeto
(GAGNEBIN, 1999, p.100).

Benjamin refere-se a escrita chinesa para explicar a relacdo entre pintura e
escrita, uma relacdo que ndo é necessariamente uma relacdo de imitagdo. A partir da
concep¢do mimética da linguagem, ele supde movimentos histéricos de transicdo da
pintura a escrita, por meio nao so da grafia oriental, mas também por intermédio dos
hieroglifos e da escrita runica, mostrando que a escrita ndo deriva de uma abstracdo ou
de uma convengdo como a que o nosso alfabeto representaria, mas de um impulso
mimético que se inscreve no espaco pela danga, numa parede pela pintura, ou numa
pagina pela escrita.

Nos ensaios sobre a capacidade mimética e sobre a semelhanca hd uma distingéo
entre a dimensdo “semiotica” ¢ a dimensdo “mimética” da linguagem. A dimensédo
mimeética surge do semiodtico como uma imagem fugaz que aparece e desaparece na
paisagem. Na dialética do visivel invisivel a literalidade do texto é o fundo Unico,
imprescindivel para que essa imagem possa, como num reldmpago, se apresentar em

forma de enigma, como interrogacdo. Para Benjamin, essa imagem rapida remete ao
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sentido essencial e a0 mesmo tempo mutével do texto. A transmissdo do significado é
apenas o pretexto, imprescindivel, que permitiria a elaboracdo de um outro texto, um
“verdadeiro outro”.

A mimesis indicaria uma dimensdo essencial do pensar, em uma aproximagao
Iudica, que o prazer suscitado pelas metaforas nos devolve. Ela aponta para uma
aproximac&o do outro que consiga dizé-lo sem desfigura-lo.

Nessa perspectiva a linguagem ndo se restringe a tese linguistica do arbitrario do
signo, mas a uma transformacao do sentido. O movimento do pensamento remete ao
movimento da metafora, em um fazer-desfazer ludico e figurativo; da-se visibilidade ao
invisivel, comunica-se 0 ndo comunicavel, atualiza-se o ja dito. Benjamin dizia que a
crianca entra nas palavras como guem entra em cavernas, criando caminhos estranhos
em um universo a ser explorado. Algo parecido com o percurso dos poetas, dos artistas
ou dos cineastas quando penetram na linguagem, criando seus caminhos, suas errancias
em suas obras, suas montagens, estabelecendo uma relacdo com o tempo que néo e,
necessariamente, aquela do tempo linear, cronoldgico, homogéneo e vazio.

Inspirado pelo pensamento benjaminiano, Giorgio Agamben (2008) aproxima 0s
conceitos de experiéncia e linguagem no ensaio Infancia e histdria: destruicdo da
experiéncia e origem da historia, remetendo-se a uma “in-fancia”; um lugar que é
anterior a palavra; que rompe com a continuidade da historia, e que produz a
descontinuidade entre lingua e discurso, entre natureza e cultura. Nao se trata de uma
idéia de infancia como etapa de ordem cronologica, mas da infancia como uma poténcia
que permite a rentncia do previsivel e ilumina aquilo que ndo se revela de imediato. A
infancia instaura o sujeito criativo, coloca o individuo no lugar de produtor da cultura
para que, com outros interlocutores, ele possa dar sentido e acrescentar significacdo ao
mundo. A infancia se constitui num experimentum linguae; de acordo com Agamben,
ela é entendida como a possibilidade de recuperacdo da pura expressdo; € 0 momento
em que as palavras ainda ndo estdo presas a modelos l6gicos abstratos, ou a uma
subjetividade essencialmente fabricada, modelada, recebida, consumida.

A partir desse experimentum linguae, descobre-se os reflexos miticos e poéticos,
bem como o sentido do sagrado frequentemente dissimulado nas atividades mais banais
e cotidianas. Nesse contexto, a histdria materializa-se teatralmente; faz parte da mesma
matéria imaginaria e ficcional da existéncia. Nesse sentido, o discurso histérico é

também o discurso imagindrio, no qual o tempo cronolégico, homogéneo ¢é
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interrompido; fazendo emergir, em um salto originario (Ursprung), o diferente, o
inusitado, o0 ndo revelado, o silenciado. As imagens do cotidiano sdo postas em
suspenso; da-se visibilidade ao infimo, ao insignificante; transforma-se os destrogos em
materia de poesia, matéria de historia: “As coisas jogadas fora tém grande importancia —
como um homem jogado fora. [...] As coisas sem importancia sdo bens de poesia”
(BARROS, 2001a, p.14-15). Como em Baudelaire, os belos poemas de Manuel de
Barros sdo exemplos do re-descobrimento de um mundo pouco visivel, neles ha a
recusa pelos grandes temas; as coisas desimportantes transformam-se em reliquias de
linguagem — como ocorre no poema de Drummond, quando um acontecimento
absolutamente banal — uma pedra no meio do caminho — pode ganhar, na interpretacéo
dos leitores, outras dimensfes; sentidos outros que quebram a prépria continuidade
temporal do acontecimento na repeticdo dos versos. Importante ressaltar que o
componente poético, constitui-se, entdo, como espa¢o da criatividade, operagdo propria
a imaginacao, lugar da “in-fancia” que produz uma intima ligacdo entre o pensar e 0 ser.

Como sentenciou Anaximandro, na Grécia:

Pensar, no entanto, é poetar e a verdade nao apenas um tipo de poetar no sentido
da poesia e da cancdo. O pensamento do ser € a maneira fundamental de poetar.
No pensamento assim considerado, a linguagem passa a ser linguagem
primordial, isto €, em sua esséncia. [...] Todo poetar, em seu sentido mais
amplo, e também no mais estrito, € em seu fundo pensamento
(ANAXIMANDRO apud HUHNE, 2004, p.78).

Ao despojar-se da concepcdo instrumentalista do conhecimento, Benjamin
procura, nesse “poetar”, recuperar a dimensdao magica da linguagem. Os escritos
benjaminianos sobre a modernidade a partir da fisionomia das cidades; sobre os poetas e
artistas surrealistas; sobre autores como Baudelaire, atestam o interesse do fil6sofo em
pensar a linguagem como campo (medium) para a construcdo do pensamento enquanto
poiesis (atividade criativa que organiza a reflexdo). Nesse sentido, Benjamin possuia,
segundo Hannah Arendt, uma rara habilidade para pensar poeticamente (1999, p.10).
Como bem coloca Muricy, em Benjamin “construir idéias é recuperar — na linguagem
domesticada pelo uso pragmatico das exigéncias de informagdo e comunicacdo — uma
dimenséo inaudita onde possa brotar algo como uma origem sempre renovavel” (2008,
p.79).

A escrita poética, ao re-inventar o mundo, € constru¢do do olhar critico, se

pensarmos que o critico, assim como o alquimista, exerce a obscura arte de transmutar
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os elementos desimportantes do real em resplandecentes verdades, interpretando os
processos historicos inerentes a essa magica transfiguracdo (BENJAMIN, 2009b). Ao
interrogar os objetos o olhar critico descobre nas coisas, nas cidades, as marcas do
mundo, procura, entdo, no invisivel que se esconde e se presentifica na linguagem das

coisas, aquilo que faz um rosto, uma paisagem ou um objeto nos falar.

* * *

A obra benjaminiana ndo apresenta uma proposta educacional, ao contrario,
Benjamin reage justamente a idéia de tal proposta. Sua critica dirige-se ao que chama de
programa de remodelagdo da humanidade, nascido com o Iluminismo, que no século
XVII reuniu nomes como o de John Locke na Inglaterra, Kant na Alemanha, e na
Franca os escritores enciclopedistas Diderot, Voltaire, D’Alembert, Montesquieu,
Rousseau e outros pensadores que se mobilizavam em torno do que ficou conhecido
como “Filosofia da Ilustragao”, uma “Suma Filosofia”, que pretendia abarcar com os
seus verbetes todos os saberes da ciéncia, da politica, da filosofia e das artes. O projeto
do pensamento iluminista era o de construir um conhecimento universal, a partir de uma
racionalidade capaz de esclarecer, iluminar, ilustrar. Com os éxitos da fisica, torna-se
possivel conceber um universo determinista totalmente inteligivel ao célculo. Surge
uma visdo do mundo constituida pela identidade do real, do racional e do calculavel.
Assim, sdo eliminadas a desordem e a subjetividade. A razdo converte-se em um mito
unificador do saber, como também da Etica e da Politica.

Emergem os principios utilitaristas da economia liberal-burguesa segundo os
quais prevalece a ordem e a harmonia. A construcdo da racionalidade iluminista colocou
a sensualidade, a sensibilidade, o desejo e a paixdo como inimigos do pensamento
(MATOQOS, 1990, p.284). A questdo do dualismo corpo e alma sera discutida por
Benjamin em O drama barroco alemdo como algo que impede a compreensdo da
paixdo enquanto um componente do desenvolvimento da racionalidade, inviabilizando a
relacdo entre 0 homem e o seu desejo, entre a razdo e o corpo, a historia e a memoria.

A filosofia da razdo ilustrada pretendia fazer da criangca um ser supremamente
piedoso, bom e sociavel; essa concepcdo de educacdao limitou as possibilidades dos
processos formativos e de aprendizagem. Ao buscar uma experiéncia total e concreta do
conhecimento Benjamin critica a institucionalizagdo do saber; o filésofo aleméo

encontra nos artistas e nas criancas um outro entendimento do mundo. Ele se opde aos
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padrdes psicoldgicos, referindo-se a figura da crianca como uma pessoa inserida na
histéria e em uma cultura, da qual € também criadora.

A atualidade do pensamento de Benjamin e suas reflexfes sobre a modernidade,
a infancia e a linguagem nos dao pistas para refletir sobre a educagéo enquanto processo
formativo no qual o conhecimento realiza-se como uma experiéncia de linguagem. Isso
instiga-nos a pensar tanto a realidade enquanto texto que se abre a significacdo de cada
um, quanto o préprio movimento do sujeito em um processo de criagdo-nomeacdo do
mundo. Nesse movimento itinerante, a linguagem €é o espago em que o0 sujeito diz 0 seu

eu como condicgdo de sua historicidade. Nas palavras de Kramer,

[...] s6 o ser humano pode ser in-fans (etimologicamente em latim, aquele que
ndo fala). Entdo, ao contrario dos animais, 0 homem — como tem uma infancia,
ou seja, ndo foi sempre falante — aparece como aquele que precisa, para falar, se
constituir como sujeito da linguagem e deve dizer “eu”. Nessa descontinuidade
é que se funda a historicidade do ser humano. Se ha uma historia, se 0 homem é
um ser histoérico é s6 porque existe uma infancia do homem, é porque ele deve
se apropriar da linguagem. Se assim ndo fosse, 0 homem seria natureza e ndo
historia. E aqui reside a possibilidade de saber, quer dizer, de vivendo a historia
e de recontando essa historia construir um saber coletivo que extrapola a mera
justaposicao de informagdes (KRAMER, s.d., p.249).

Nessa perspectiva, recupera-se aquilo que foi deixado a margem pelos sistemas
escolares fechados em suas disciplinas e hierarquias de valores. Com relacdo ao que em
nosso estudo chamamos de um “aprendizado da cidade”, podemos dizer entdo que,
enquanto experimentum linguae, o contexto urbano, permeado de poéticas visuais,
sonoras e textuais, apresenta-se como um saber coletivo; uma estrada-texto aberta a
possiveis leituras/escrituras que sao compartilhadas como experiéncias de linguagem,
formas de conhecimento.

Cabe, entdo, indagar: Em um contexto urbano contemporéneo saturado de
imagens e de cotidianos petrificados, como o sujeito “diz o seu eu” ao traduzir a sua
realidade e o seu olhar sobre 0 mundo? Como o olhar critico re-significa as “coisas
jogadas fora”? Como recuperar a dimensao magica da experiéncia da linguagem em um

aprendizado compartilhado no espaco urbano?
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3. NARRATIVA

3.1 A arte de narrar

Indagar sobre 0 modo como o sujeito se constitui na linguagem, em um processo
de criacdo-nomeacdo do mundo, implica indagar sobre as formas como esse sujeito
significa as suas experiéncias, isto &, como ele as traduz. Desde a Odisséia de Homero,
paradigma primeiro das buscas e das errancias humanas, essa questdo refere-se aos
modos como a humanidade se conta a si mesma, se re-cria na tradi¢do. Gerd Bornhein,
em um estudo sobre o conceito de tradicdo nos diz que este termo tem origem no latim —
traditio, verbo: tradire, e significa entregar. Em suas palavras: “designa o ato de passar
algo a outra pessoa, ou de passar de uma geracdo a outra geracao”; esta relacionado
também ao conhecimento oral e escrito: “Através da tradigdo, algo ¢ dito e o dito ¢é
entregue de geragdo em geracdo” (BORNHEIN, 1987, p.18). Esse movimento dirige-se
ao outro, e mergulha o individuo no tempo da coletividade.

Com as Guerras Mundiais e a crenga na razao e no progresso, houve no mundo
moderno uma reducdo dréstica da experiéncia do tempo, o0 que repercutiu nos modos
dos individuos se relacionarem e de traduzirem as suas experiéncias. A busca
exacerbada pelo novo passou a ser um imperativo que anunciava a morte do sujeito
classico e a desvalorizacdo de todo um patrimonio cultural. Da ruptura com o passado
decorre a impossibilidade de toda memdria comum, a degradacdo da experiéncia
coletiva, o fim das formas seculares de transmisséo e comunicagdo de saberes. Por outro
lado, do ponto de vista do materialismo historico, dai decorre também o desejo de
romper com a historia escrita pelos vencedores; a histdria que ignorou o sofrimento dos
explorados e oprimidos. Nas primeiras décadas do século XX, as vanguardas histéricas
traziam novas propostas artisticas que compartilnavam da atitude de repudio a tradicao,
em um desejo de renovacdo. Valores que até entdo eram tidos como inquestionaveis
passam a ser postos em xeque suscitando transformac@es sociais, politicas e econdmicas
paralelamente ao desenvolvimento do pensamento filoséfico e cientifico. Concomitante
a esse desejo de renovacdo em praticamente todos 0s campos, h& o colapso de sistemas

e valores autoritarios tradicionais em face do fortalecimento dos partidos socialistas
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com o apoio das classes trabalhadoras (¢ um acontecimento emblematico a Revolugao
Russa de 1917).

Nas Teses sobre o conceito de Historia (1940), Benjamim revela o carater
ambivalente da tradi¢do: “Nao existe documento de cultura que ndo seja a0 mesmo
tempo um documento da barbarie. E, assim como a cultura ndo é isenta de barbarie, ndo
0 é, tampouco, o processo de transmissdo da cultura. Por isso, na medida do possivel, o
materialista historico se desvia dela. Considera sua tarefa escovar a historia a
contrapelo” (1996, p.225). Desse modo, “o esvaziamento da tradigdo”, portanto, “nédo ¢é
necessariamente um mal, pois enquanto arquivo da injustica, ela contribui, de certo
modo, para perpetua-la” (ROUANET, 1981, p. 52). A tentativa de Benjamin sera a de
retomar o que foi desprezado e esquecido pela ordenacdo linear da histéria e pela l6gica
do progresso. Seu desafio ¢ o de construir uma histéria a “contrapelo”, que corresponda
a verdade daqueles a quem a tradi¢do da dominacdo fez calar. Nesse sentido, o futuro,
para o filésofo, ndo é uma projecdo do tempo na linha evolutiva da histéria, mas o seu
desvio em direcdo ao passado. Assim é que ele retoma a tradi¢do dos antigos narradores
que compartilhavam histérias e experiéncias em um mundo arcaico ignorado pela
histdria oficial. A radicalidade do pensamento benjaminiano consiste fundamentalmente
na construgdo do presente, isto €, na tarefa de retomar, em um “aqui e agora”, aquilo
que foi soterrado nas ruinas do continuum da historia, numa perspectiva transformadora.
Para Benjamin a tradicdo é inspiracao para a criacdo do radicalmente novo, reabrindo o
tempo historico e suas possibilidades perdidas.

Em seu ensaio sobre o escritor Nikolai Leskov, a figura do narrador esta ligada
aos oficios do mundo antigo e medieval. Na fonte criativa do narrador, estd a
“experiéncia que vai de boca em boca” (BENJAMIN, 1996, p.198), a mesma que serve
como matéria prima as narrativas escritas, que se apropriam dos tracos da oralidade. O
narrador é tanto aquele que conta sobre o que Ihe aconteceu em cidades e paises
distantes, a partir de suas viagens, como o que ndo se desloca da sua aldeia, mas tem
muito o que contar da historia e da tradi¢do de sua terra. Neles estdo, respectivamente, o
marinheiro e o camponés. Para Benjamin, “a real extensdo do reino das narra¢fes ndo é
pensavel em todo seu alcance historico sem a intima interpenetracdo destes dois tipos
arcaicos” (1996, p.1999). O encontro entre essas duas linhagens de narradores se dara
nas corporacdes de oficio onde o aprendiz viajante e o0 mestre sedentario trocardo

experiéncias: no trabalho medieval o saber sobre o distante se une com o saber sobre o
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passado do sedentério. Nikolai Leskov, escritor ao qual Benjamin atribui a figura do
narrador, viajou pelas cidades de uma Russia ainda feudal como representante comercial
de uma empresa inglesa. Parte de sua obra é dedicada a narrativas que ele foi
recolhendo ao longo de viagens.

Em O narrador, ensaio escrito entre 1928 e 1936, encomendado pela revista
Orient et Occident, além da obra de Leskov, Benjamin se ocupara de outros temas na
construcdo de sua teoria da narracdo. O texto mostra como o espaco social da narragéo e
a tradicdo por ele constituida estdo em vias de extincdo: “E como se estivéssemos
privados de uma faculdade de intercambiar experiéncias” (BENJAMIN, 1996, p.198).

Benjamin investiga o que teria ocasionado o enfraguecimento da narragéo. O fim
da narrativa tradicional envolve a perda da capacidade de contar, esta estaria
relacionada, segundo o autor, ao declinio da experiéncia (Erfahrung) na sociedade
moderna. Algo indissociavel das mudancgas nos processos de producdo e compreensao
artisticas decorrentes de profundas mutagdes da percepgéo coletiva e individual.

O filésofo ird desenvolver uma reflexdo sobre os processos de mutacdo da
percepcao do sujeito moderno em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica (1935-1936), ensaio que trata ndo so de arte ou de técnica, mas principalmente
das manifestacdes e das transformacdes sociais expressas e materializadas nas técnicas.
A obra de arte perde seu carater auratico e ganha um valor de uso social. Benjamin
enfrenta com muita lucidez a problematica da crise dos materiais tradicionais, o impacto
gerado pelos novos meios e pelas novas matrizes culturais e artisticas, como, também,
0s novos modelos de sensibilidade estética. Tanto O Narrador, quanto o ensaio sobre a
reprodutibilidade técnica tratam do declinio da aura:

O que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte é sua aura.
Esse processo € sintomatico, e sua significacdo vai muito além da esfera da arte.
Generalizando, podemos dizer que a técnica da reproducgdo destaca do dominio
da tradicdo o objeto reproduzido. Na medida em que ela multiplica a
reproducdo, substitui a existéncia Unica da obra por uma existéncia serial. E, na
medida em que essa técnica permite a reproducdo vir ao encontro do espectador,
em todas as situacOes, ela atualiza o objeto reproduzido. Esses dois processos
resultam num violento abalo da tradi¢do, que constitui o reverso da crise atual e
a renovacdo da humanidade. Eles se relacionam intimamente com 0s
movimentos de massa, em nossos dias. Seu agente mais poderoso é o cinema
(BENJAMIN, 1996, p. 168-169).

A definicdo benjaminiana de aura é indissociavel da nocdo de proximidade-

distancia. De acordo com Missac, Benjamin enfatiza o aspecto da distancia, mas
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reintroduz a proximidade cuja tensdo é a do inacessivel, a do desejo (1998, p.102). O
filésofo utiliza o termo ‘“aura” para designar o carater essencialmente transcendente,
fugidio, inesgotavel e distante da obra de arte: inapreensivel apesar de qualquer
proximidade da mesma e ligado ao valor de culto artistico, nos termos da tradicional
experiéncia estética.

As técnicas modernas de reproducdo comprometem a expressao auratica da obra
de arte, quando buscam capté-la em proximidade e transforma-la em existéncia serial,
reduzindo-a ao status de item de consumo que adquire valor de exposi¢cdo como
material negocidvel e superficial. Isto significa que o declinio da aura deriva de duas
circunstancias: a procura técnica pela proximidade das coisas e a tendéncia a superar a
unicidade dos elementos mediante a reprodutibilidade. Na proximidade, a unidade e a
durabilidade do objeto auratico sdo substituidas pela repetibilidade e transitoriedade,
algo que ocorre também no declinio da narrativa, a partir da ascensdo do romance e da

informac&o jornalistica explicativa e baseada na efemeridade.

Fazer as coisas “ficarem mais proximas” é uma preocupagao tao apaixonada das
massas modernas como sua tendéncia a superar o carater Gnico de todos os fatos
através de sua reprodutibilidade. Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de
possuir 0 objeto, de tdo perto quanto possivel, na imagem, ou antes, na sua
clpia, na sua reproducdo. Cada dia fica mais nitida a diferenca entre a
reproducdo, como ela nos é oferecida pelas revistas ilustradas e pelas
atualidades cinematogréaficas, e a imagem. Nesta, a unidade e a durabilidade se
associam tdo intimamente como, na reprodugdo, a transitoriedade e a
repetibilidade (BENJAMIN, 1996, p. 170).

Conforme Missac, a aura era para Benjamin algo que ele temia e a0 mesmo
tempo fazia votos para que desaparecesse. No entanto, indaga Missac, “o que
aconteceria se houvesse um reaparecimento involuntario, por assim dizer, da Aura, um
acréscimo que se juntasse a obra cinematografica, exemplo desse ‘mais’ que, para
retomar de novo a citacdo das Teses, coroa as coisas da cultura e impede que o
materialismo dialético caia num plumpes Deken?” (1998, p.128). Brecht e Benjamin
usavam a expressdo “plumpes Denken” para designar esse tipo de encontro da teoria
com sua destinacao pratica e a mudanca sofrida pela propria teoria ao se simplificar. A
tradu¢do aproximada do “plumpes Denken” poderia ser “pensamento grosseiro” ou
“rombudo”. Ou “truculento”.

Com a aproximacdo da realidade mediante as técnicas de reproducdo, perde-se a

distancia natural da aura, mas resta um germe emancipatorio. O desencantamento da
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tradicdo (da cultura, da aura), como foi colocado, também esté ligado a uma dimensao
libertadora. De acordo com Benjamin, a técnica atualiza o objeto reproduzido,
resultando em um abalo violento da tradi¢cdo, o que por outro lado, constitui uma
“renovac¢do da humanidade”, ou a renovacdo da prdpria natureza da arte. Deste modo,
nos parece haver ai um reaparecimento da aura. A contrapelo do que postulavam as
teorias dos seus colegas frankfurtianos a respeito da industria cultural, Benjamin
reconheceu nas imagens técnicas — especialmente no cinema — a possibilidade de uma
aproximacdo dos individuos de um re-encantamento com o mundo, ja& que a
reprodutibilidade técnica possibilitou a proximidade entre a arte e as massas.

Benjamin combateu a estetizacdo politica pelo fascismo e a reprodutibilidade
técnica da arte na propaganda de mobilizacdo totalitdria, mas apontou para a
possibilidade de apropriacdo dos meios de reprodutibilidade técnica na experimentacédo
de outras formas narrativas que ndo se reduzissem a mera informacdo ou ao
determinismo da causalidade historica. O filésofo apostou em uma “iluminacdo
profana” da obra de arte, nas novas formas suscitadas pelas técnicas cinematograficas e
pelo método surrealista de montagem na literatura, nas artes plasticas, na fotografia.

No entanto Benjamin ndo deixa de reconhecer o empobrecimento cultural
decorrente do declinio da experiéncia no tempo da coletividade. Ele afirma que a
experiéncia auratica na obra de arte € uma experiéncia na qual a aura aparece em um
instante de “retribuicao do olhar” com o sujeito observador, algo semelhante a relagdo
do ouvinte (ou leitor) com o narrador. No ato de contemplacdo da aura, ha uma espécie
de troca de olhares, de reconhecimento de semelhancas e de correspondéncias entre o
sujeito e a obra contemplada. Isso estd relacionado a uma trama entre olhado e o
olhante, a experiéncia do olhar enquanto experiéncia limiar na qual ocorre um didlogo
entre 0 que vemos e o0 que nos olha, como foi colocado anteriormente, algo que Didi-
Huberman referiu-se como um “abrir-se em dois”, um entremeio. Nas palavras de
Benjamin: “Perceber a aura de uma coisa significa investi-la do poder de revidar o
olhar” (BENJAMIN, 1989, p. 140).

Todavia, 0 sujeito moderno tem a sua percepcdo alterada. Nao ha mais tempo
para as velhas historias, acentua-se a incapacidade de ouvir e conseqglientemente, ndo
sdo mais encontradas as comunidades de ouvintes que permaneciam junto aos

narradores. O individuo ndo mais reconhece as semelhancas e “as trocas de olhares”, o
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flaneur tende a diluir-se na multiddo; o desencantamento da aura corresponde ao

desencantamento da percepc¢do humana:

A perda da experiéncia pelo bombardeio, pela mecanizacdo e divisdo do
trabalho industrial se traduz em automatizacdo. Transformado em autémato, o
operario lida melhor com a maquina. Os mesmos gestos mecanicos sao
encontrados entre os transeuntes das ruas e as multiddes que circulam nas
grandes cidades. As condi¢cdes de vida nas sociedades modernas obrigam os
individuos a concentrarem suas energias protegendo-se dos choques,
onipresentes na realidade. Absortos na vivéncia do presente, eles vao perdendo

a memoria, se isolando, adquirindo assim uma nova sensibilidade (D’ANGELO,
2006, p. 248).

A primeira Grande Guerra consagrou o declinio da experiéncia e da narracdo. Os
soldados que escaparam das trincheiras voltaram mudos. A barbarie produziu o siléncio
aniquilador do sujeito. A experiéncia das trincheiras, como assinala Benjamin, é
destruidora da verdadeira experiéncia, ela ndo s6 reduz o corpo humano a uma massa
informe — quando esse é atingido pelo inimigo —, como também impossibilita aquele
que dela retorna dizer alguma coisa sobre o que aconteceu. De acordo com Benjamin, 0s
combatentes voltavam do campo de batalha, “mais pobres em experiéncias
comunicaveis, e ndo mais ricos” (1996, p. 115). A verdadeira experiéncia €, com efeito,
aquela que faz falar e ndo a que cala, é a que traduz na linguagem do homem a
linguagem muda das coisas. A experiéncia (Erfahrung) é matéria prima da narragéo, é o
proprio processo de constituicdo do sujeito nos modos como ele tece a sua historia.

Essa tessitura estd intrinsecamente relacionada aos movimentos da memoria.
Todavia, a guerra produziu o siléncio, a memoria foi suprimida. Na grande cidade
ocorre algo semelhante. Em Paris Capital do século XI1X, Benjamin chama atengéo para
0 esvanecimento da memdria no contexto urbano ao detectar o desaparecimento de
rastros no espaco publico. Os interiores burgueses do final do século com seus moveis
estofados, tapetes espessos, fotografias, pinturas, e objetos decorativos gque sugeriam
alguma intimidade desapareceram do espaco publico. Esses acessorios tinham a funcéo
de destacar a marca do seu proprietario, nas palavras de Benjamin, “Habitar significa
deixar rastros” (2006, p.38). Nao por acaso o veludo ¢ um dos materiais preferidos
dessa época, pois os dedos do seu proprietario deixam nele facilmente os seus rastros.

A ilusdo de estar em casa a salvo das engrenagens do mundo moderno acentuou
uma separacgdo entre o publico e o privado; em decorréncia disso, no inicio do século

XX, varios segmentos da arte moderna (o Construtivismo, a Bauhaus, o Cubismo) irdo
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aprofundar a ruptura da tradicdo, artistas e figuras de destaque como Maiakowsky e
Aleksei Gan (o idedlogo do Construtivismo), a partir das concep¢bes advindas do
Futurismo defendiam uma nocao de progresso que repudiava a arte burguesa, reduzindo
o passado, como propunha Malevich nas formas do Suprematismo, a “grau zero”. Dai a
fenomenizacdo do espaco em um simbolo geométrico, a abstracdo absoluta; é o
rompimento com a tradicdo de representacdo figurativa na arte (ARGAN, 1998a,
p.325). Vislumbrava-se um mundo destituido de objetos, de passado ou de futuro, uma
transformagdo radical em que o objeto e o sujeito sdo igualmente reduzidos ao “grau
zero”.

Os construtivistas acreditavam na promessa de um novo mundo, no qual o
artista, ou o designer, deveria trabalhar junto ao cientista e ao engenheiro. A arte ndo
mais poderia ser representativa, mas informativa, com a funcdo de visualizar os
instantes da histéria em acdo, estabelecendo um circuito de comunica¢do na
comunidade; algo que, para Argan, foi uma “intui¢do profética”, retomada muitos anos
depois, ndo no contexto do movimento revolucionario (do qual o Construtivismo se
originou), mas no de uma sociedade neocapitalista ou de consumo (ARGAN, 1998a,
p.329). Para os artistas do Construtivismo a utilizagdo de formas geométricas em areas
uniformes de cores puras possuia a aura da racionalidade, uma ordem que pretendiam
impor & sociedade. O que estava de acordo com a afirmacdo de Marx de que o modo de
producdo da vida material determina os processos sociais, politicos e intelectuais da
vida. Os construtivistas acreditavam estar criando uma estética que refletiria sua época.

Esta atitude, j& presente nos pensadores do lluminismo, previa a possibilidade de
um mundo neutro, sem ambigiidades, despojado, com mais nitidez. Enfim, na
modernidade o veludo cedeu lugar ao vidro, “um material tdo duro e tdo liso, no qual
nada se fixa. E também um material frio e sobrio. As coisas de vidro nio tém nenhuma
aura. O vidro é em geral inimigo do mistério. E também o inimigo da propriedade”
(BENJAMIN, 1996, p.117).

Se por um lado ha o reconhecimento da impossibilidade da memoria, em uma
sociedade que ndo deixa rastros, por outro lado hd em Benjamin a tentativa de pensar as
relacBes entre experiéncia e memodria na elaboracdo de uma forma narrativa diferente
daquelas baseadas no Erlebnis, “qual o romance classico que consagra a solidao do
autor, do herdi e do leitor, ou qual a informac&o jornalistica, falsamente coletiva, que

299

reduz as longinquas distancias temporais e espaciais a exigiiidade da ‘novidade
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(GAGNEBIN, 2007, p.62). Tal narracdo remete ao movimento paradoxal de abertura e
restauracdo que descreve o conceito benjaminiano de origem. A narrativa auténtica é
para Benjamin aquela que salta para fora da cronologia histérica, extrai um potencial
significativo dos fragmentos da memdria reagrupando-os em diferentes perspectivas,
assim, os elementos mais dispares podem ser reintegrados na sua verdade perdida. Ha
um rompimento na linearidade da historia. Tradicdo e modernidade articulam-se no
tempo presente. Isso pode ser encontrado nas narrativas tradicionais, ou ainda na
literatura de escritores como Baudelaire, Proust, Kafka.

O método epistemoldgico critico benjaminiano estrutura-se como montagem.
Nesse sentido a marca surrealista nos escritos de Benjamin se faz sentir no momento em
que ha a renuncia de toda interpretacdo explicita, deixando que o material justaposto
fale por si. O caminho ensaistico, com suas alamedas fragmentarias, desobedece as
regras do método cartesiano, mas se aproxima do método dos romanticos. Pelo prisma
do filésofo, a narrativa auténtica (pode-se pensar a narrativa como método) elabora-se
da mesma forma. Assim, a figura alegdrica do colecionador assemelha-se a do narrador:
os dois reunem os fragmentos da historia sempre em novas configuracdes da
experiéncia. A possibilidade de diferentes formas de reunir os fragmentos estabelecendo
entre eles variadas conexdes nos processos narrativos permite o surgimento de relacGes
surpreendentes e inesperadas entre elementos distantes; o distante se faz préximo.
Privilegia-se 0 inacabamento, em um texto inconcluso. Busca-se os efeitos de um
tremor, um estremecimento.

Em um territorio fronteirico entre o pensamento e o imaginario descobre-se
variadas espessuras de duracdes; ritmos e entrelagamentos espago-temporais que ddo
acesso a um conhecimento sensivel, a uma dimensdo cultural ndo explicitamente
formulada nas demais construgdes “racionais” (ciéncia e filosofia) as quais, nas suas
abstracOes l6gicas, metafisicas e cientificas, concebem a histdria dos individuos como
uma espécie de “ficcdo racional” (MATOS, 2001, p.21), constru¢des que organizam 0
esquecimento. Ao contrario, a narrativa articula as lembrangcas na sua desordem,
apresenta-se como memoria, e como tal, pelo prisma benjaminiano, no ato de narrar o
tempo se inscreve como intensidade e ndo como cronologia, em um processo nao linear
em que contar uma/a historia é inventar, ensaiar, construir, reconstruir sentidos. Ha uma

ampliacdo do conhecimento e da sensibilidade.
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A temporalidade inscrita no amago da narragdo, “[...] mergulha as coisas na vida
do narrador para depois as ir ai buscar de novo” (BENJAMIN, 1996, p.205). Ha desse
ponto de vista, articulada pelo sujeito narrador, uma relagcdo néo exterior, mas intensiva
“das coisas” com o tempo, ¢ do tempo “nas coisas”. Benjamin reconhece em Leskov um
mestre nessa arte e o aproxima de Herddoto: nas Historiai, a narragcdo conserva suas
forcas e se renova sempre que recontada, pois ndo se fecha a interpretagdo; sempre
suscita espanto e reflexao.

Para Benjamin, “na verdadeira narracdo, a mao intervém decisivamente, com
seus gestos, aprendidos na experiéncia do trabalho, que sustentam de cem maneiras o
fluxo do que ¢ dito” (1996, p. 221). Sendo a arte da narra¢cdo uma forma de artesanato é
0 narrador seu artesdo, ao desfiar e tecer de novo os fios da trama que ird envolver o
ouvinte, este, interessado em se apropriar da matéria narrada, renuncia as sutilezas
psicoldgicas da acdo para memorizar os fatos e assim poder transmiti-los. Desse modo,
“mais facilmente a historia se gravard na memoria do ouvinte, mais completamente ela
se assimilard a sua propria experiéncia e mais irresistivelmente ele cedera a inclinacdo
de reconta-la um dia” (BENJAMIN, 1996, p.204). A narrativa como trabalho artesanal
demanda, portanto, tempo. Um tempo que, segundo Benjamin, tornou-se cada vez mais
escasso ao ser racionalizado pelo trabalho industrial que se sobrepds as formas de
producdo artesanais. As experiéncias tanto do ouvinte quanto do narrador foram
alteradas ao privarem-se do ritmo lento proprio da arte de ouvir e tecer historias em
detrimento do tempo apressado das técnicas industriais. Em uma bela passagem de seu
ensaio sobre Leskov, Benjamin refere-se a esse tempo em extingdo como a um tédio

imprescindivel que possibilita a experiéncia:

Se 0 sono é o ponto mais alto da distensao fisica, o tédio é o ponto mais alto da
distensdo psiquica. O tédio é o passaro de sonho que choca os ovos da
experiéncia. O menor sussurro nas folhagens o assusta. Seus ninhos — as
atividades intimamente relacionadas ao tédio — ja se extinguiram na cidade e
estdo em vias de extingdo no campo. Com isso, desaparece o dom de ouvir, e
desaparece a comunidade dos ouvintes. Contar historias sempre foi a arte de
conté-las de novo, e ela se perde quando as histdrias ndo sdo mais conservadas,
ela se perde porque ninguém mais fia ou tece enquanto ouve a histéria. Quanto
mais 0 ouvinte se esquece de si mesmo, mais profundamente se grava nele o
que é ouvido (BENJAMIN, 1996, p. 204-205).

Se 0 ouvinte se deixa gravar pelo narrado, também o narrador deixa suas marcas
na narrativa, tal como “a mao do oleiro na argila do vaso” (BENJAMIN, 1996, p.205).

Benjamin aproxima Leskov deste mundo de marcas e rastros. Retomando o diagnostico
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ja feito em seu artigo Experiéncia e Pobreza (1933), o filésofo assinala que o declinio
da experiéncia se deve, fundamentalmente, a Idgica do progresso em um mundo
dominado pelo desenvolvimento da tecnologia, no qual os individuos ndo deixam
rastros, a memoria é suprimida, e até mesmo a educacao e o conhecimento deixam de se
traduzir em experiéncia. Emerge uma nova forma de pobreza, um déficit de experiéncia;
outra forma de barbarie.

O filésofo indaga: “Pois qual o valor de todo 0 nosso patrimonio cultural, se a
experiéncia ndo mais o vincula a nés?” (BENJAMIN, 1996, p.115). No final do seu

ensaio ele conclui:

Em seus edificios, quadros e narrativas a humanidade se prepara, se necessario,
para sobreviver a cultura. E 0 que é mais importante: ela o faz rindo. Talvez
esse riso tenha aqui e ali um som béarbaro. Perfeito. No meio tempo, possa o
individuo dar um pouco de humanidade aquela massa, que um dia talvez
retribua com juros e com juros dos juros (BENJAMIN, 1996, p.119).

A expropriacdo da experiéncia se deve, sobretudo, ao apagamento da tradi¢do
na modernidade, vale lembrar o famoso poema de Brecht: “Apaguem os rastros!”. Essa
pobreza de experiéncia estd também relacionada a desvalorizacdo das manifestacdes
culturais, ao esquecimento dos ritos — ou como ja foi dito inicialmente, das nossas
experiéncias limiares, das datas de excecdo, dos feriados e das festividades; em suma,
trata-se da escassez de experiéncias coletivas comunicéveis e plenas de sentido.

Como bem coloca Gagnebin (2007, p.58), a palavra do moribundo é uma
expressao privilegiada dessa experiéncia tradicional, ndo por se tratar de um saber
secreto a ser revelado, mas porque no limiar da morte ele aproxima nosso mundo vivo e
familiar de um mundo desconhecido, mas comum a todos. “A morte é a sanc¢do de tudo
o que o narrador pode contar. E da morte que ele deriva sua autoridade” (BENJAMIN,
1996, p.208). Assim como 0s viajantes que voltam de longe, os moribundos possuem
uma aura, uma autoridade que a Ultima viagem lhes confere. Lembrando que a palavra
Erfahrung vem do radical fahr usado para imprimir o sentido literal de percorrer, de
atravessar um territério em uma viagem. Na narrativa tradicional, h4& uma autoridade
que ndo provéem de uma sabedoria particular, mas de um saber comum a todo ser
humano.

Ao relacionar a identidade narrativa a memdria e ao tempo, afasta-se da
perspectiva de Aristoteles que defendia a objetividade do tempo. Trata-se, como

Benjamin prop6e, da temporalidade inscrita em nossa linguagem, nos modos como
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narramos ou poetizamos nossas memorias; na fala comum e na maneira como intuimos
0 que é o tempo. O Kairoés, essa intensificacdo da temporalidade humana opde-se a
concepcao do Chronos, tempo cronologico, “homogéneo ¢ vazio”. A importancia da
narracdo como articulacdo histérica para conhecer o passado ndo estd no fato do
registro, mas na apropriacdo da reminiscéncia, que se funda na tradicéo e se vincula a
transmissdo de conhecimentos ou de experiéncias.

A narrativa tradicional é transmitida por meio da oralidade — patriménio da
poesia épica — cada vez mais sem espaco dentro da sociedade moderna, uma vez que a
velocidade e a mecanizagdo comprometeram a escuta das narrativas: “A arte de narrar
estd definhando porque a sabedoria — o lado épico da verdade — estd em extin¢do”. A
sabedoria é transmitida por meio da oralidade narrativa, capaz de dar conselhos,
“tecidos na substancia viva da existéncia”, com toda a riqueza retorica dos gestos,
entoacdes, pausas e énfases, pois € nas coisas narradas que se encontram as experiéncias
de quem as viveu ou de quem as relata. No contexto em que se estabelecem as relagoes
com a morte e com 0 tempo, Benjamin afirma: “A memoria é a mais épica de todas as
faculdades” (1996, p.210). De acordo com o filésofo, “Mnemosine, a deusa da
reminiscéncia, era para os gregos a musa da poesia €pica” (1996, p.211). Benjamin

refere-se a deusa grega da memoria alargando-lhe o sentido:

A reminiscéncia funda a cadeia da tradigdo, que transmite os acontecimentos de
geracdo em geracdo. Ela inclui todas as variedades da forma épica. Entre elas,
encontra-se em primeiro lugar a encarnada pelo narrador. Ela tece a rede que em
Gltima instancia todas as historias constituem entre si. Uma se articula na outra,
como demonstraram todos os outros narradores, principalmente os orientais. Em
cada um deles vive uma Sherazade que imagina uma nova histéria em cada
passagem da histéria que esta contando ( BENJAMIN, 1996, p.211).

Ao re-criar o tempo nas narrativas, imagina-se, recorda-se, em uma organizacao
criadora de memdria e de histdria; de um conhecimento sensivel, visual. Vale lembrar a
antiga concepcao de Herddoto que situava a visdo (“testemunha” como o sentido dado a
historia) como fonte essencial de conhecimento, levando a idéia de que aquele que Vé €
aquele que sabe (GOFF, 2000, P.19). Mas serd nos modos de contar/traduzir o que foi
testemunhado, ou nos modos de inventar/dizer o tempo que esse ver se constituira como
um saber. Isto implica na faculdade de re-criacdo do real; retomando o que ja foi dito,
esta faculdade, que é também uma arte, estaria relacionada aos modos de como a

humanidade se conta a si mesma, se re-cria.
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O declinio da faculdade de intercambiar experiéncias na modernidade (e nos
tempos atuais, que muitos chamam de “pos-modernidade”) decorre da incapacidade de
saber contar e, sobretudo, da dificuldade de saber ouvir, isto é, ao “esquecer-se de Si
mesmo” na tessitura do que se ouve a escuta torna-se leitura; citando Paulo Freire, 0 ato
de ler implica sempre em uma “re-escrita do lido” (1982, p.24). Enquanto leitura, ouvir
(ver, sentir, interpretar) é condicdo necessaria para contar a histéria de novo, bem como
para (re) construir as narrativas; compartilhar experiéncias atualizando os saberes
tradicionais nos modos de contar.

A arte de narrar é, portanto, a experiéncia compartilhada de um aprendizado, ndo
é apenas produto da voz. Ouvinte e narrador partilham de uma coletividade, e possuem
uma experiéncia comum: eles se reconhecem na leitura e nas formas de contar a
histdria. Todavia essa experiéncia se perde, quando no lugar da narrativa multiplicam-se
dados informativos que ndo possuem nenhuma conexao com gquem 0s transmite nem
com aquele que os ouve. Assim é que a tradicional experiéncia narrativa desaparece, e
com ela desaparece o narrador que deixava 0s tragos do seu conhecimento nos ouvintes.
Desprovido de experiéncia, o individuo ndo deixa rastros. Com o declinio da
experiéncia, resta a vivéncia.

Todavia, muito mais que lamentar por uma tradicdo em vias de desaparecimento,
em O Narrador Benjamin chama atengdo para a atualidade da experiéncia narrativa
como condicdo da historicidade do ser humano. Na literatura de Leskov, assim como
nos contos de fada e nos provérbios, também nas pardbolas de Kafka, sobreviveram
ainda elementos de uma narragéo no sentido tradicional, no entanto Benjamin reconhece
gue com os novos modos de produtividade na sociedade moderna surgem outras
possibilidades narrativas evidenciando o fato de que a faculdade humana de narrar € um

construto historico e que se modifica ao lado das metamorfoses da percepcéo.

3.2 A educacdo, a experiéncia e o sujeito da experiéncia

Se a narrativa tradicional configurou-se, como foi apontado, em um aprendizado
compartilhado, a dificuldade de intercambiar experiéncias e conseqlentemente o
declinio da arte de narrar no mundo moderno alteraram os modos de sentir e de saber do
sujeito aprendente, em formacdo. Este tem a sua experiéncia subtraida pelo tempo linear

esvaziado de sentido, homogéneo e cronoldgico, pelo acumulo de informacdes e
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saberes, pelo bombardeio das “novidades” geradas nos meios comunicativos e por uma
acao formadora, fundada no pensamento empirico-técnico, fechada na imposicdo de
conhecimentos, em um cenario no qual prevalece a hierarquizacdo dos saberes
organizados em disciplinas. Nesse contexto, a perda dos elos com a tradicdo ndo s
configura-se como a perda de um “aqui ¢ agora”, daquilo que foi soterrado nas ruinas do
continuum da historia, mas também indica a propria impossibilidade do processo de
troca permanente e criadora de conhecimentos que formam o conjunto da experiéncia
que se modifica ao longo da vida.

No contexto de um cenario no qual o que prevalece sdo as hierarquias
disciplinares, o automatismo e a fragmentacdo do conhecimento, a educagéo distanciou-
se da narracdo como politica ampla de curriculo, de formacdo. O pensamento ilustrado,
bem como a educacdo de massas, cultivou uma razdo universal e abstratamente
definida. As chamadas psicologias desenvolvimentistas tinham como objetivo central
produzir a crianca racional (SILVA, 2002, p.256). Para tanto, universalizaram e
abstrairam a nocdo de razdo, ocultando o seu carater histérico e particular. Desse modo,
priorizaram-se as narrativas totalizantes que organizam o esquecimento em detrimento
das narrativas que se apresentam como memdria, articulando as lembrancgas dos sujeitos
na sua desordem. Em uma sociedade que ndo deixa rastros, a supressdo da memdria
empobreceu as experiéncias de aprendizagem, havendo também o empobrecimento de
um conhecimento histérico do processo educativo (enquanto processo formativo), na
medida em que o “verdadeiro conhecimento” — em uma perspectiva historicista —,
ignorou a narrativa que constituia a prépria histéria dos sujeitos em formacéo.

Isto pode ser verificado no ambito da propria historia do conhecimento historico.
A dicotomia histéria profana - historia sagrada acontecida no Medievo seguiu-se, no
séc. XVII, a bifurcacao: a historia-arte e a histéria-ciéncia, respectivamente a narracéo e
a pesquisa “definidas e separadas no séc. X1X” (NUNES, 1988, p. 10).

A narrativa da Historia-arte é definida como a que recria as imagens do passado
no presente, no exercicio de uma “imaginagao projetiva”. Pode-se dizer que trata-se de
um processo criativo do historiador que aproxima-se do artista na arte de narrar, algo
semelhante ao modo de contar do narrador tradicional que deixava suas marcas na
narrativa, tal como “a mao do oleiro na argila do vaso” (BENJAMIN, 1996, p.205).
Aqui a experiéncia do sujeito ndo esta separada dos acontecimentos narrados. Ja a

Historia-ciéncia, refere-se aos acontecimentos objetivamente, de forma distanciada,
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encadeada, linear; seria a etapa preparatéria para uma generaliza¢do indutiva, caminho
para um “verdadeiro conhecimento historico”. Para os adeptos desta ultima linha, como
aponta Pomian (apud NUNES, 1988), aquela imaginacdo projetiva, ligada a experiéncia
do historiador, deveria ser afastada, ndo havendo a possibilidade dos entrelagamentos
entre imaginagéo e raz&o. Pretendia-se com isso a garantia de uma objetividade diante
dos fatos; assim, considerava-se 0 homem sob uma Unica face: a do dominio racional,
como se fosse possivel separar o imaginario do pensamento, o homem inteligivel do
homem sensivel. A partir desse modelo de racionalidade, na modernidade houve a
institucionalizacdo do conhecimento histérico no campo das Ciéncias Sociais. A antiga
arte de narrar se perdeu e com ela a experiéncia do sujeito narrador.

Mas como ja dissemos, surgem outras possibilidades narrativas — bem como
iniciativas de retomar a experiéncia narrativa, na constituicdo de um pensamento critico
diante do academicismo com que as ciéncias sociais tratam 0s seus sujeitos e 0s seus
contextos. Destacamos a perspectiva critica da educadora Délory-Monberger para quem

as narrativas podem ser compreendidas nos ambitos de uma “bioteca’:

O nivel de complexidade e de organizacdo na compreensdo de uma narrativa
estd, portanto, vinculado a diversidade das experiéncias e dos interesses e
conhecimento que podem ser mobilizados no momento de sua recepcao. 1sso
significa, entdo, que sO posso ter acesso, na narrativa do outro, ao que constitui
para mim objeto de uma experiéncia biografica pessoal? O saber e a experiéncia
biogréaficos que compdem a bioteca formam um sistema contextualizado que
integra diversas redes de pertencimentos... inscreve o individuo num quadro de
referéncias partilhadas e torna disponivel uma soma de saberes experimentais
no dominio biografico (2008, p.61).

Esta perspectiva vincula a narrativa aos processos formativos, elevando a
experiéncia do sujeito a condicdo de conhecimento, retomando a idéia de um
aprendizado compartilhado. Ainda nas palavras dessa autora, “E a narrativa que faz de
nos o préprio personagem de nossa vida; é ela, enfim, que d& uma histéria a nossa vida:
ndo fazemos a narrativa de nossa vida porque temos uma historia; temos uma histéria
porque fazemos a narrativa de nossa vida” (2008, p.37). De acordo com essa
argumentacao a formacdo é experiencial. E por meio da narrativa o sujeito tem acesso a
esse fendmeno na sua complexidade existencial e sociocultural. Para citar o pensamento
benjaminiano, trata-se dos modos do sujeito dizer o seu eu, afirmando a sua
historicidade, revelando assim o0s seus processos de criagdo/nomeacdo do mundo,

lembrando que nomear o que fazemos em educacdo ou em qualquer outro lugar ndo € so
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uma questao terminoldgica, ndo se trata apenas de produzir um dado empirico, objetivo,
informativo.

Entendemos que a perspectiva de Délory-Monberger reforca o capital experiencial
dos sujeitos aprendentes, mas a ela acrescentamos o que Arfuch (p.74, 2010) nos diz
quando nos mostra que se pode pensar, de forma dialdgica, 0s processos de subjetivacao
envolvidos nas formas narrativas ndo apenas na autobiografia, historia de vida ou na
entrevista biografica, mas também nos diversos momentos biograficos que surgem nas
diversas narrativas, como nas narrativas midiaticas. Ha, segundo essa autora, nesses
momentos, a busca da plenitude da presenca — corpo, rosto, voz — como existéncia da
mitica singularidade do eu, algo que nos da acesso a uma rota sempre Unica, para além
da dimensdo classica como modo de conhecimento de si e dos outros.

Nesse sentido, a narrativa estaria ligada ndo apenas as atividades literarias, mas a

outras manifestagdes culturais, conforme Nunes, o termo abrange:

[...] vérias espécies de relatos reais e a modalidade escrita — biografias,
memodrias, reportagens, cronicas e historiografia — sobre eventos ou seres reais,
que se excluem do nivel ficcional [...] [quanto as] formas visuais ou obtidas com
meios pictdricos ou escultdricos [...] ou que sdo obtidas através da imagem
cinematogréafica e televisionada (1998, p.6).

Todavia, mesmo que 0s meios informativos e comunicativos possam se
constituir como espacos para as narrativas, € importante ressaltar que a narrativa —
enquanto aprendizado compartilhado — se constitui, nas dobras da linguagem, como
traducdo da experiéncia do sujeito, e 0 sujeito da experiéncia ndo € necessariamente o
sujeito da informacédo. A narrativa distingue-se da informacdo, segundo Benjamin, ela
“ndo se reduz ao instante em que era nova”, nem tampouco pretende ser uma explicagao
dos acontecimentos. A narrativa € polissémica, € mantém “coesa a sua forga ¢ é capaz
de desdobramento mesmo depois de passado muito tempo” (1996, p.62).

Assim, ha que se estabelecer uma distincdo entre experiéncia e informacgdo. Nas
palavras de Larrosa, “A experiéncia € 0 que nos passa, 0 que nos acontece, 0 que Nnos
toca. Ndo o que se passa, ndo 0 que acontece, ou 0 que toca” (2002). Este autor €
enfatico ao afirmar as diferengas existentes entre o “saber de experiéncia” e o saber
coisas, como quando se esta informado. Ao contrario da experiéncia, a informacao é
exterior ao sujeito (€ 0 que passa, 0 que acontece), assim, sabedoria ndo é informacéo; e

informacé&o néo é experiéncia:
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A informacédo ndo é experiéncia. E mais, a informagdo ndo deixa lugar
para a experiéncia, ela é quase o contrario da experiéncia, quase uma
antiexperiéncia. Por isso a énfase contemporanea na informacdo, em
estar informados, e toda a retdrica destinada a constituirmos como
sujeitos informantes e informados; a informacéo ndo faz outra coisa que
cancelar nossas possibilidades de experiéncia. O sujeito da informacéo
sabe muitas coisas, passa seu tempo buscando informacéo, 0 que mais o
preocupa é ndo ter bastante informacdo; cada vez sabe mais, cada vez
estd melhor informado, porém, com essa obsessdo pela informacéo e
pelo saber (mas saber ndo no sentido de “sabedoria”, mas no sentido de
“estar informado”), o que consegue é que nada lhe acontega
(LARROSA, 2002).

As palavras de Larrosa aproximam-se do desconforto sentido por Benjamin
guando mostrou o paradoxo do mundo moderno que ainda hoje domina: a riqueza dos
acontecimentos traduz-se em pobreza da experiéncia. E ainda: a vertigem das mudancas
aceleradas pela técnica € convertida em um sentimento de estagnacdo. De acordo com
Benjamin, os individuos, quando destituidos de experiéncia, “Nem sempre sdo
ignorantes ou inexperientes. Muitas vezes, podemos afirmar o oposto: eles ‘devoraram’
tudo, a ‘cultura’ e os ‘homens’, e ficaram saciados e exaustos” (1996, p.118). Esse
cansago € sentido também pelas criangas nos espagos escolares que, com seus métodos e
disciplinas, mobilizam a estrutura légica no sentido de uma determinada forma de
conhecimento que delimita, coordena, reduz a parametros e gera fadiga.

Em Manha de inverno, fragmento de Infancia em Berlim por volta de 1900
(1932-1938), Benjamin evoca as miudezas e as situagdes cotidianas que revelam, com
leveza e certa melancolia, um conhecimento sensivel e sutil. Ao remontar o quadro
incompleto da sua infancia, o filésofo traz a baila, também, a sensibilidade de uma
época que é apresentada por ele pela 6tica da infancia, pelos pormenores das multiplas
relacOes travadas entre as criancas — a magia, 0os brinquedos e as cores — e a cidade
cindida. A imaginacdo e as observagdes diarias do mundo o fildsofo contrapde o
conhecimento escolar, descrevendo, ao final do texto, o sentimento de estagnagéo e

cansaco que 0 consome ao chegar a escola:

Quando l& chegava, porém, no contato com meu banco, toda aquela fadiga, que
parecia ter se dissipado, voltava decuplicada. E com ela o desejo de poder
dormir até dizer basta. Devo té-lo experimentado milhares de vezes, e, mais
tarde, de fato, ele se concretizou. Custou-me, porém, muito tempo para nisto
reconhecer que fora sempre v& a esperanca que eu nutria de ter colocagéo e
sustento garantidos (BENJAMIN, 2000, p.85).
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Em Infancia em Berlim, ao redefinir o estilo classico de narrativa autobiografica,
Benjamin redefine o conceito de sujeito em seus textos. Trata-se ndo mais de um escrito
que representasse as lembrancas individuais e a histdria de uma vida, mas de uma
escrita que trouxesse a intensidade dessas lembrancas, a forca das memarias, ndo apenas
pessoal, mas igualmente coletiva. No fragmento acima, a critica a uma caracteristica
especifica da escola moderna, que separa educacdo (enquanto formacgdo) de ensino
(instrucdo), expressa a mutacdo estrutural da experiéncia na modernidade. A instrucao
supde um saber cristalizado que pode ser transmitido como informag&o. Ao contrario da
transmissdo de um conhecimento consolidado, exterior ao sujeito, a formacéo implica
uma compreensdo ampliada de um processo de construcdo do saber nas relagOes
existentes entre individuo e coletividade, particular e universal. Nessa perspectiva, a
critica benjaminiana ao sistema escolar aparece na fadiga da crianga, no “insondavel e
fantastico que se confronta com o légico e bem ordenado do mundo adulto”
(SCHLESENER, 2011, p.129).

E curioso que, na contemporaneidade, se diga que vivemos em uma “sociedade
da informacgao” e esse termo seja sindnimo de “sociedade do conhecimento”, ou mesmo
“sociedade de aprendizagem”, como se o conhecimento se desse sob forma de
informagcdo e a aprendizagem se reduzisse a aquisicdo e ao processamento de
informagbes. Essas metdforas cognitivas acabam por denunciar o acumulo de
informacdes e de saberes que nas sociedades modernas se sobrepdem a experiéncia.
Como um suporte (ou deposito) dessas informacdes e saberes, o sujeito transforma-se
naquilo que Macedo denominou de “auséncia construida” (2010, p.170), ou seja, ele é
convertido na prdpria expressao da sua invisibilidade: O sujeito ndo é mais protagonista
de sua propria narrativa, pois dizer o seu eu ndo é tdo importante quanto manter-se
informado.

Nesse contexto, 0s aparatos da imprensa e dos meios comunicativos
sacralizaram o par informacdo/opinido. Isso ird influenciar os modos de pensar a
educacdo e as suas concepcdes de aprendizagem, principalmente a que os pedagogos e
psicopedagogos chamam de ‘“aprendizagem significativa”, segundo a qual & preciso
informar-se e emitir uma opinido propria sobre o que quer que seja. De acordo com
Larrosa, esse “opinar” se reduz, na maioria das ocasifes, em estar a favor ou contra,
como nas pesquisas de opinido. Esse dispositivo periodistico do saber e da

aprendizagem faz com que informacdo e opinido ocupem todo o espaco do acontecer,
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impossibilitando a experiéncia, pois o sujeito individual ou coletivo ndo é outra coisa
sendo suporte informado da opinido individual, ou publica. Desse modo, o sujeito mal
informado passou a ser considerado como aquele que nada “sabe”.

Ha nas grandes cidades um aumento enorme de informac0es, e a incapacidade
de se conhecer, julgar, narrar o acontecido. Assim, como sublinha Certeau (2004), a
cidade é o teatro de uma guerra de relatos, o que se pode entender tanto como a
multiplicidade de vozes que formam a cidade polifénica (CANEVACCI, 2004), quanto
a acao dos grandes relatos da TV e da publicidade que esmagam ou atomizam 0s
pequenos relatos de rua ou de bairro.

A obsessdo pela novidade é uma caracteristica da modernidade, bem como a
velocidade com que sdo dados os acontecimentos, as noticias, as informagdes. 1sso
termina por impedir a conexao significativa dos acontecimentos, impedindo também a
memoria, pois 0s acontecimentos, 0s instantes sdo rapidamente substituidos por outros,
0 que nos da a sensacdo de uma vivéncia instantdnea, fragmentada, que passa sem
deixar vestigios. As praticas educativas da escola moderna se organizam com pacotes
curriculares cada vez mais extensos e a0 mesmo tempo mais curtos, isto é, sao muitas
informacdes; mas o tempo da experiéncia foi reduzido, dai a sensacdo de que nada
acontece, sensagéo essa traduzida por Benjamin como uma fadiga, como “0 desejo de
poder dormir até dizer basta”.

Todavia, existe um movimento criador no processo de aprendizagem que se
desdobra nas formas de vida, e escapa ao tempo do sempre igual que corre em uma
Unica direcdo contraindo o presente (o tempo da experiéncia) e alargando o futuro (o
tempo do progresso). Esse movimento profanatério interrompe o continum da historia;
estd no caminhar lento do flaneur que se demora nos detalhes do que observa, bem
como nas brincadeiras infantis como pratica de conhecimento do mundo. A experiéncia
sensivel dos artistas assemelha-se a experiéncia das criangas no sentido de mostrar uma
forma original e concreta de tratar as coisas e conhecé-las. No fragmento de Infancia em
Berlim que destacamos, conhecimento &, sobretudo, “seguir o rasto da maga no forno”;
e “sentir o aroma espumante que vinha de uma célula da manha de inverno, mais
profunda e recondita que o proprio perfume da arvore no dia de natal” (BENJAMIN,
2000, p.85). Esse texto benjaminiano mostra-nos como a estrutura da experiéncia se
encontra na do conhecimento, em um intercurso entre imaginacdo e realidade,

sensibilidade e razdo, no encantamento de alguns momentos de satisfacdo e de desejo
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que retornam & memoria. Nos escritos de Benjamin o olhar da crianga prefigura a
Erfahrunh perdida pelo sujeito moderno, agora limitado a Erlebnis.

Recuperar a “in-fAncia” e o seu experimentum linguae de que nos fala Agamben
(2008) é algo que exige abertura, disponibilidade para ouvir com o coracdo a prosa do

mundo. Como nos diz Larrosa,

A experiéncia, a possibilidade de gque algo nos aconteca ou nos toque, requer
um gesto de interrupgdo, um gesto que é quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar
mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir,
sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o
juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da acao, cultivar a atencao
e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece,
aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro, calar muito,
ter paciéncia e dar-se tempo e espacgo (p.23-24, 2002).

O sujeito da experiéncia é entdo um sujeito exposto, vulneravel, que na sua
errancia depara-se com o imprevisivel, atravessando territorios desconhecidos, ele se
perde na cidade, ele chega atrasado. Vale lembrar que em alemdo a palavra Erfahrung
contém o fahren de viajar, e do alto-aleméo fara também deriva Gefahr, perigo, e
gefahrden, por em perigo (LARROSA, p.25, 2002). A palavra experiéncia tanto nas
linguas germénicas como nas linguas latinas relaciona-se a travessia. O sujeito da
experiéncia situa-se, portanto, em um territorio de passagem, em um limiar. O sujeito da
experiéncia € um sujeito receptivo, aceitante, interpelado, submetido, o seu contrario
seria um sujeito forte, inatingivel, anestesiado, apético, que se vale do seu poder e da
sua vontade, blindado pela arrogante monocultura do saber e seus critérios Unicos de
verdade que definem como incultura ou ignorancia os saberes que estdo fora dos seus
padrdes estéticos ou daquilo que foi consagrado como ciéncia. O saber da experiéncia é
um saber distinto do saber cientifico e do saber da informagdo, e possui uma praxis
distinta daquela da técnica e do trabalho.

O tempo da experiéncia € o presente do “aqui e agora de uma cognoscibilidade”.
Porém, a racionalidade baseada na eficacia do pensamento produtivo, a partir da
definicdo de um tempo linear, homogéneo e vazio, contraiu o0 presente e alargou o
futuro, com isso o sujeito da experiéncia tornou-se invisivel — a experiéncia do flaneur
tornou-se improdutiva —, transformou-se em uma auséncia. Ao contrair o presente e
reduzir a heterogeneidade de tempos ao tempo linear, a légica do progresso diminuiu a

diversidade de experiéncias, segundo Santos, “Quanto maior for a multiplicidade e
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diversidade das experiéncias disponiveis e possiveis (conhecimentos e agentes), maior
sera a expansdo do presente e a contracdo do futuro [..] essa diversificacdo e
multiplicacdo ocorre pela via da ecologia dos saberes, do tempo das diferencas, das

escalas , dos produtos” (s/d, p.27), ainda nas palavras desse autor,

A contracdo do presente esconde, assim, a maior parte da riqueza inesgotavel
das experiéncias sociais no mundo. Benjamin identificou o problema, mas néo
as suas causas. A pobreza da experiéncia ndo é expressdo de uma caréncia, mas
antes a expressdo de uma arrogancia, a arrogancia de ndo sequer ver muito
menos valorizar a experiéncia que nos cerca, apenas porgue esta fora da razao
com que a podemos identificar e valorizar (s/d, p10).

Assim, em uma arqueologia das invisibilidades, Santos propde, no que designou
de “sociologia das auséncias”, um combate ao “desperdicio da experiéncia”. Para este
autor é preciso reconhecer e tornar inteligiveis as experiéncias que a tradicdo filosofica
ou cientifica ocidental ignorou e que, segundo ele, escapam a monocultura do saber
cientifico pela sua variedade e diversidade. O que Benjamin chamou de “pobreza de
experiéncia”, Santos ira conceber como uma “riqueza desperdicada”. De formas
diferentes os dois autores convergem em um ponto: para que ndo haja um déficit de
experiéncia ou mesmo para que as riquezas das experiéncias sociais e culturais ndo
sejam desperdicadas é imprescindivel outro modelo de racionalidade.

Santos aponta para a tradugdo como um procedimento que permite criar
inteligibilidade reciproca entre as experiéncias do mundo. Para o autor é o que resta
para dar sentido a um mundo que perdeu o sentido e a direcdo, e que se encontra em
meio as ruinas do que sobrou do projeto moderno. Trata-se de um trabalho de
imaginacdo epistemoldgica e democratica, que pretende tornar visiveis as auséncias
produzidas pela modernidade ocidental. Ao criar constelagdes de saberes e de préticas o
trabalho de traducdo proposto por Santos aproxima-se da concepg¢do benjaminiana de
traducdo como interpretacdo — expbe e desdobra a alteridade valorizando a
singularidade, bem como a estranheza dos fendmenos, trata-se de uma recusa a
assimilacdo niveladora que se dispersa na individualidade.

Contrapondo-se ao conhecimento instrumental, homogeneizante, 0 pensamento
benjaminiano opbe-se a arrogancia do saber cientifico, académico e disciplinar
apontando como alternativa uma epistemologia dialdgica que reconhece na linguagem,
nas narrativas sem status académico a capacidade de construir um saber do mundo que

nunca pertenceu totalmente ao dominio da l6gica das disciplinas, mesmo que essa
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I6gica tenha se hegemonizado por séculos. Trata-se de uma perspectiva na qual a cultura
estd implicada em diversas constru¢bes semanticas dos sujeitos humanos; essa
perspectiva é entdo indissociavel do par experiéncia/sentido.

Nesses termos outras formas de compreensdo irrompem fora das logicas
cognitivas que conhecemos. Se 0 experimento cientifico € previsivel, a experiéncia esta
no ambito do indeterminado, possui uma dimensdo de incerteza, o seu caminho é o da
itinerancia, rumo ao desconhecido. O sujeito da experiéncia € um ndmade aprendente,
gue se move em suas ambivaléncias, seus paradoxos e contradi¢bes, se mobiliza, e,

portanto, aprende.

3.3 O cinema e o sujeito do olhar

Benjamin pensou historicamente a evolucdo tecnolégica e as novas formas de
producdo no inicio do século XX, relacionando a técnica as transformacdes do
sensorium dos modos da percepcdo e da experiéncia social. Todavia, mais do que
simplesmente apontar para 0 alcance das mudancas tecnoldgicas, demogréaficas e
econdmicas do capitalismo avangado, ele (e autores como Simmel e Kracaeur) enfatizou
0s modos pelos quais essas mudancas transformaram a estrutura da experiéncia no
mundo moderno, um mundo essencialmente urbano. Benjamin privilegiou a experiéncia
do olhar na cidade, uma experiéncia estética de ver/ler o espago urbano estabelecendo
relagdes entre o cotidiano e as invencdes técnicas.

A arte é pensada no contexto das novas condi¢Bes produtivas como um
componente decisivo nas mutacdes da experiéncia urbana do sujeito moderno.
Benjamin inicia seu ensaio sobre a reprodutibilidade técnica afirmando que a obra de
arte sempre foi reprodutivel, os gregos reproduziam moedas por meio da fundicéo e do
relevo por pressao, trabalhavam o bronze e o barro cozido. A gravura em madeira foi a
técnica com que se reproduziu o desenho pela primeira vez, antes da imprensa
multiplicar a escrita. A Idade Média conheceu a xilogravura, gravura em metal e agua-
forte. No inicio do século XIX, a litografia permitiu as artes gréficas comercializar e
ampliar para um publico mais diversificado producdes que ilustravam a vida cotidiana,
tornando-se intima colaboradora da imprensa. Proliferaram os cartazes, revistas e

jornais ilustrados.
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Mas foi com o advento da fotografia, afirma Benjamin, que pela primeira vez no
processo de reproducdo da imagem a mdo foi liberada das responsabilidades artisticas
mais importantes, que entdo caberiam ao olho. O olho capta as imagens mais depressa
do que a mao desenha. Isso acelerou de tal forma a reprodutibilidade das imagens que
estas comegaram a situar-se no mesmo patamar que a palavra oral. Benjamin relaciona
este acontecimento ao surgimento do cinema: “Se o jornal ilustrado estava contido
virtualmente na litografia, o cinema falado estava contido virtualmente na fotografia”
(BENJAMIN, 1996, p.167).

Um aspecto importante a ser considerado em relacdo & linguagem
cinematogréafica é o de que a modernidade incorporou uma segunda oralidade tecida e
organizada pelas gramaticas tecnoperceptivas do radio e do cinema. Nos dias atuais,
conforme Martin-Barbero (2000), essa oralidade é incorporada a visualidade eletrénica
da televisédo, do video e do computador. Benjamin antecipou questfes importantes que
continuam atuais, desafiando educadores, intelectuais e artistas a perceberem e
compreenderem um imaginario que surge na abertura de tempos e espacos de uma outra
racionalidade. As cumplicidades e intersecdes entre a oralidade — que Barbero chama de
“oralidade cultural” por se tratar de uma visualidade que “fala culturalmente” — e
linguagens audiovisuais ndo remetem — como pretende boa parte de nossos sistemas
educativos e muitos dos nossos intelectuais — nem as ignorancias, nem tampouco a uma
situacdo de analfabetismo, mas a descentramentos culturais que produzem em nossas
sociedades diferentes regimes de sentir e de saber.

Benjamin enfatiza que a reprodutibilidade técnica da obra de arte e a arte
cinematogréfica se repercutem mutuamente. Ao estabelecer uma relacdo entre o
sensorium das massas e a experiéncia da multiddo que vive o passante nas ruas da
grande cidade, o cinema aproximou 0 sujeito moderno das coisas, de acordo com
Benjamin, retirando dos objetos sua embalagem, destituindo-os de sua aura. Como jé foi
dito, as novas matrizes culturais e artisticas, bem como os novos modelos de
sensibilidade estética, estdo intrinsecamente ligados aos processos de declinio da aura
das producdes tradicionais. Nesse sentido, o cinema deu visibilidade a experiéncias
culturais outras que ndo eram regidas pelos canones da arte tradicional nem eram
apreciadas por seus gostos.

O cinema reuniu variadas modalidades de espetaculos da cultura popular: o

circo, a magia, a feira de atracOes, o carnaval, etc. Com o advento do capitalismo e as
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ideologias protestantes, as imagens filmicas provenientes dessas formas de espetéculo,
ditas “baixas” ou “vulgares”, foram confinadas em guetos proximos aos corddes
industriais das grandes cidades, misturadas a prostituicio e a marginalidade. O
cinematografo tomou forga, nos seus primeiros anos, em um mundo paralelo ao da
cultura oficial (MACHADO, 2005, p.77-78). Os filmes eram exibidos como
curiosidades nos museus de cera, nos palécios de eletricidade, como atracdes; nas casas
de espetaculo chamadas de music-halls na Inglaterra, café-concerts na Franca e
vaudevilles ou smoking concerts nos Estados Unidos. O cinema desse periodo ndo
deriva tanto das formas artisticas eruditas dos séculos XVIII e X1X como as do teatro,
da 6pera ou da literatura, mas principalmente das formas populares que tiveram origem
na idade média: as gags de comicidade popular, os contos de fadas, a pornografia. Pode-
se tomar como exemplo a iconografia de Méliés e o seu célebre Voyage dans la lune
(1902), filme do qual participavam acrobatas do Folies Berere, cantoras de vaudeville e
dancarinas do Théatre Du Chatelet.

De um modo distinto do ilusionismo de Mélies, Louis Lumiére realizou seus
primeiros filmes registrando pessoas em situagcdes familiares (operarios saindo das
fabricas; cenas do cotidiano nas ruas), em ambientes naturais. Este método de trabalho
criou uma imagem descentrada, que ndo podia ser apreendida de forma total, imediata.
Como descreve Da-Rin (2006), as aparéncias do cotidiano eram reproduzidas com
surpreendente realismo, em “uma espécie de magia do ar livre”.

A primeira demonstracdo do cinematografo de Lumiere foi datada de 28 de
dezembro de 1895 — acontecimento associado por muitos pesquisadores ao nascimento
histdrico do cinema. Posteriormente foram realizadas sessdes pagas no Salon Indien do
Grand Café, direcionadas para um publico avido por novidades e que se sentia inebriado
por aquelas imagens que se constituiam como uma magia do real. O método de Lumiére
remete as projecOes da lanterna mégica, que ha tempos eram utilizadas para ilustrar
palestras de viajantes, professores de geografia, de ciéncias naturais e da entdo nascente
etnologia. A lanterna magica assemelhava-se a forma moderna do projetor de slides.

Instrumento de diversdo e também de pesquisa, atendeu a propdsitos tanto de
laboratérios de conhecimento cientifico como de feiras de entretenimento popular. Sua
forma era a de uma caixa com fonte de luz artificial (inicialmente, lampada a 6leo;
depois, luz elétrica) e um espelho céncavo no fundo, que projetava sobre uma superficie

(parede ou tela), através de um sistema de lentes, imagens seqlenciais pintadas em
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cores transparentes ou impressas fotograficamente sobre ldaminas de vidro. A lanterna
mégica é criada em 1645 pelo alemdo Athanasius Kirchner. A descricdo feita deste
aparelho pelo matematico, astronomo e fisico Christian Huygens em 1659 é considerada
hoje como a base da lanterna méagica moderna do século XIX. A invenc¢do de Kirchner
consistia em uma caixa cilindrica iluminada a vela, que projetava as imagens
desenhadas em uma lamina de vidro. Durante séculos esteve associada a fantasmagoria
e a magia; no século XIX, quando foram aperfeicoadas as condicdes técnicas para a
projecdo de fotografias, transformou-se em um instrumento pedagdgico. No mesmo ano
em que o cinematografo Lumiere foi inaugurado, a Liga de Ensino distribuia por toda a
Franga 477 lanternas (GAUTHIER, 1987, p.32).

Ao dedicar-se a experiéncias de observacdo e registro do real executada de
forma sistematica e com a camera oculta, Lumiére perseguiu uma trajetoria técnico-
cientifica marcada, no final do século XIX, pela exaltacdo dos progressos técnicos e
pelo cientificismo moderno. No entanto, esse cinema que se filiava as pesquisas do
movimento e registro da realidade coexistia com outros cinemas que eram
profundamente marcados por outras formas culturais como o teatro popular, a imprensa,
as histdrias em quadrinhos e as palestras com a lanterna magica.

N&o se pode deixar de reconhecer que desde os primérdios da histéria do cinema
houve a preocupacdo de se utilizar as imagens em movimento na difuséo de
conhecimentos. O cinematografo transformou o século XX em um “gigantesco
laboratério de experiéncias” (NOVOA, 2009, p.160) que se desdobrou ultrapassando os
objetivos iniciais de seus inventores e a fungdo de mero divertimento. As consequéncias
e transformacgdes desse fendmeno incidiram diretamente sobre a reconstrugdo dos
paradigmas cientificos das ciéncias humanas que ha muito buscam narrar, explicar,
apreender os acontecimentos e os fenémenos psicologicos, historicos e sociais que
envolvem os homens nas suas relagfes. Se por um lado o cinema se constituiu como um
espaco de entretenimento, por outro as primeiras imagens técnicas enriqueceram as
colecbes dos museus, dos arquivos, das enciclopédias cinematogréaficas.
Desenvolveram-se praticas de constituicdo de acervos com multiplas fungbes
museoldgicas e de investigacdo como a realizagdo de estudos sisteméaticos e
comparativos (RIBEIRO, 2005). Sdo exemplos disso 0s museus de etnografia e também

as cinematecas e fototecas criadas nas primeiras décadas do século XX.
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Vale lembrar a iniciativa do banqueiro Albert Khan que se prop0s a realizar o
primeiro arquivo cinematografico na Franca, Les Archives de La Planéte. Gragas ao
banqueiro foi criado o Comité Nacional de Estudos Sociais e Politicos e foi financiada a
primeira cadeira de Geografia Humana no Collége de France, com Jean Brunhes como
titular. Khan empreendeu, orientado por Brunhes, um programa sistematico de registro
cinematografico do mundo inteiro (ambiente construido e natural, formas de expressao
religiosa e civica), que deveria estar disponivel para especialistas e politicos (RIBEIRO,
2005). Kahn envia fotografos para todos os continentes no intuito de gravar imagens de
todos os cantos do planeta. Entre os anos de 1909 e 1931 sdo coletadas 72.000
fotografias e 183.000 metros de pelicula, em um registro histérico de 50 paises
(OKUEFUNA, 2008). Importante ressaltar que

Se a viagem entre 0s continentes permitia alcancar a visdo efémera do outro, a
fotografia e depois a cAmara cinematografica tornaram possivel armazenar essas
visGes. Estas, construidas pelos operadores das novas maquinas, ndo eram
inocentes. Transportavam consigo as interpretacfes subjetivas dos operadores,
inseparaveis dos discursos dos respectivos impérios e dos objetivos
institucionais da sociedade ocidental. [...] Constituindo como que um
prolongamento do microscopio e de outra instrumentacdo cientifica da
modernidade, 0s novos aparatos visuais mostravam o poder da ciéncia em
decifrar outras culturas, em tornar o outro objeto e espetdculo (RIBEIRO,
2005).

As visdes do outro, armazenadas pelas fotografias e pelos filmes, ndo eram
inocentes, mas havia inicialmente, nas primeiras compilagcdes de imagens etnogréaficas,
uma espécie de fé nos poderes da maquina, um olhar ingénuo que caracterizava a crenca
nas imagens como evidéncias do real; as imagens filmicas constituiam-se para o publico
em geral e para os operadores dos novos equipamentos como duplicacdo do mundo. O
mundo estaria refletido nas telas cinematograficas como uma imagem no espelho (DA-
RIM, 2006); as imagens apresentavam-se como dados concretos da realidade. No
entanto, se havia a crenca irrefutavel nas imagens como um dado objetivo, o préprio ato
de colecionar pode ser pensado, dialeticamente, como um processo no qual a realidade,
assim como a memoria, no esta dada, mas é construida. E nesse sentido que a imagem
do outro, enquanto objeto e espetaculo, é apresentada nas cole¢bes, ndo de forma
inocente, e sim como uma construgdo a partir de interesses institucionais, politicos e

sociais.
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A imagem do outro é uma constru¢do e, de acordo com Ribeiro (2005), €
também espetaculo se pensarmos que, nas primeiras décadas do século XX, as colecdes
que reuniam imagens filmicas integravam tanto um produto da ciéncia quanto da cultura
de massa, pois, 0 cinema combinava as viagens com o conhecimento, as viagens com o
espetaculo, e transmitia a idéia do “mundo como exposi¢ao”.

De acordo com Comolli (2008) o espetaculo faz parte intrinseca do fato social.
Para este autor ndo ha sociedade sem espetaculo, ¢ acrescenta, “mas também néo existe
espetaculo sem sociedade, isto €, sem politica, sem luta, sem significagdo”. O cinema,
afirma, é a arte que trata das relacbes com os espetaculos, isto &, com os olhares, 0s
espectadores. A mise-en-scéne é um fato social e o espectador, segundo o autor, sabe
que ele é co-responsavel por ela. Isso instaura certa responsabilidade do olhar, que passa

a ser também uma producao, e nao vitima de uma “sociedade do espetaculo”:

Agente da espetacularizacdo do mundo, o cinema, no entanto, tornou-se sua
consciéncia critica. Apesar de ser a propria irrup¢do da maquina no fantasma, o
cinema ndo cessou de nos alertar sobre todas as tentativas de domesticacdo do
fantasma pela maquina. Como, alias, escapar a influéncia da sociedade do
espetaculo generalizado sem o cinema, Unico a poder virar contra ela algumas
de suas armas? (COMOLLI, 2008, p.258-259).

Muitos autores irdo questionar a espetacularizacdo da realidade pelos meios
audiovisuais, em perspectivas tedricas como a da Teoria Critica e dos expoentes da
Escola de Frankfurt (Horkheimer, Pollock, Léwenthal, Adorno, Benjamin, Marcuse,
Habermas). No exercicio do raciocinio dialético e da complexidade analitica,
vislumbram como campo de pesquisa 0s meios de comunicagdo de massa, €
reconhecem no cinema as apropriacdes de uma inddstria cultural a partir das
contradi¢es fundamentais da moderna sociedade capitalista.

Diferente dos seus amigos frankfurtianos que possuiam uma crenga excessiva no
potencial da chamada “alta cultura” e olhavam o cinema como arte menor, Benjamin
volta-se para as novas formas de produgdo e a centralidade do cinema no século XX,
afirmando que a reprodutibilidade técnica da imagem ndo sé mudou 0s nossos modos de
expressao e comunicacdo, como mudou também o0s nossos modos de percepcao da
realidade. Sob esse prisma, ir ao cinema ndo pressupde apenas uma disponibilidade para
se deixar sugestionar pela impressdo de realidade, mas uma forma de se relacionar com
essa realidade; assim, o espectador é, como sugere Comolli, co-responsavel pelo que Vé.

Se nas narrativas tradicionais o ouvinte se deixava gravar pelo narrado, e também o
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narrador deixava suas marcas na narrativa, tal como “a mao do oleiro na argila do vaso”
(BENJAMIN, 1996, p.205), o espectador de cinema espia 0 outro em uma tela
audiovisual, e 0 seu corpo se projeta imaginariamente na trama e passa a vivenciar o
filme como se fosse o0 seu sujeito. Esse mergulho na tela coloca o individuo como um
agente importante na construcdo da narrativa filmica, na medida em que ele — como nos
rituais miméticos da infancia — recupera a dimensdo magica da linguagem atribuindo
significacdo a experiéncia do olhar, que é também uma experiéncia historica;
materializa-se teatralmente, é matéria imaginaria e ficcional da existéncia.

Nos filmes de ficcdo, ou mesmo nas compilacdes de imagens etnograficas, ou
naqueles filmes que possuem a pretensdo de mostrar a “realidade como ela ¢”, como
uma duplicacdo do real, existe uma lacuna gque é ocupada pelo olhar do espectador. Nas
palavras de Machado, “ha sempre alguém a mais na cena de um filme. Alguém que
eventualmente sabe mais que as personagens, as vezes também menos, mas de qualquer
forma alguém que ndo ¢ necessariamente um protagonista explicitado na agao” (2007,
p.10). O olhar desse “alguém” subsidia um outro olhar que determina 0 angulo, a
distancia, a duracéo das cenas, das tomadas. Aqui, o conceito bakhtiniano de “polifonia”
que designa um jogo de falas pode ser ampliado, ja que mais do que falas, no cinema
temos um jogo de olhares, como sugere Machado, uma “polivisdo”, ou como foi dito,
uma segunda oralidade que fala visualmente — instaurada pelas linguagens audiovisuais.

No cinema, como no sonho, nos vemos diante dos acontecimentos, somos
vidéncia. Esse “alguém” que da a ver (e ouvir) o filme, em varios aspectos, associa-se as
questBes da psicanalise em torno do sujeito do inconsciente. Cinema e psicanélise séo
rigorosamente contemporaneos. Enquanto Freud publica com Breuer os Estudos sobre a
Histeria, em 1895, os irmdos Lumiere fazem as primeiras apresentacfes publicas de seu
cinematdgrafo. Freud jamais se ocupou dessa nova arte, apesar de conceder lugar
privilegiado em sua obra, as analogias entre aparelhos 6ticos e o0 aparelho psiquico.

Nesse sentido, ao referir-se a um “inconsciente optico” instaurado pelas novas
tecnologias da visdo, em seu ensaio sobre a reprodutibilidade técnica, Benjamin
reconhece o advento da fotografia e a linguagem cinematografica como expressoes
privilegiadas das mutagdes da percep¢do do sujeito moderno. O interesse do filésofo
pela psicanalise e pelos escritos de Freud estd expresso em algumas passagens do seu
ensaio: “A camara leva-nos ao inconsciente Optico, tal como a psicanélise ao

inconsciente das pulsdes” (BENJAMIN, 1996, p.189). Benjamin toma a psicanalise
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como referencial para pensar 0s processos gerados pelas imagens técnicas,
reconhecendo na fotografia € no cinema a capacidade de registro de aspectos da
realidade que ndo cabem na Optica natural, e que revelam algo oculto a visdo (o
movimento de um homem que caminha, em cada fracdo de segundo de seu caminhar,
por exemplo, na obra de Muybridge, um dos grandes precursores do cinema).

De acordo com o fildsofo “a natureza que se dirige a cdmara ndo ¢ a mesma que
se dirige ao olhar”, pois, “o espaco em que o homem age conscientemente ¢ substituido
por outro em que sua agdo ¢ inconsciente” (1996, p.189). Em outras palavras, o aparato
técnico do cinema, e 0s inUmeros recursos da camera, suas imersdes, interrupcoes,
isolamentos, miniaturizagdes, bem como a ampliacdo e o retardador na fotografia ndo
funcionam apenas como meios de exposicdo de elementos conhecidos da realidade —
como queriam os realizadores dos primeiros filmes etnograficos, mas sobretudo como
meios de revelacdo de estruturas inteiramente novas da realidade.

Na modernidade descobre-se o territdrio pantanoso do inconsciente que, de
acordo com Benjamin, irrompe nas telas cinematograficas na forma de um
“inconsciente otico”. Nesse territorio a idéia de limiar € reveladora dos entrelagcamentos
do onirico com o real, “rogando aos poucos o cotidiano com suas fimbrias prismaticas”
(BENJAMIN, 1984, p.33). Ao fazer emergir o sonho no amago da realidade tida como
vigilia, as imagens cinematograficas problematizam o sujeito do olhar. Diferente da
pintura que ndo pode ser objeto de uma recepgéo coletiva, 0 cinema, enquanto meio de
massa, apropria-se das fantasias e sonhos individuais; onde a literatura e as artes
plasticas convocam um olhar singular, Gnico, o cinema propde a miragem do
compartilhamento do olhar, o que faz Benjamin afirmar: “O cinema introduziu uma
brecha na velha verdade de Heréaclito segundo a qual o mundo dos homens acordados €
comum, o dos que dormem ¢ privado. E o fez menos pela descricdo do mundo onirico
que pela criacdo de personagens do sonho coletivo, como o camondongo Mickey”
(1996, p.190).

Uma das funcBes sociais mais importantes atribuida ao cinema, segundo
Benjamin, é a de criar um equilibrio entre o sujeito moderno e o aparelho. Nao apenas
no modo como o individuo se representa diante das cameras, mas como ele mostra o
mundo por meio desse aparelho — como ele se recria em constelagdes de sonhos e conta

as suas historias.
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Quanto a narrativa cinematografica, € importante ressaltar a relagdo
imagem/acontecimento, nas palavras de Parente: “N&o ha de um lado as imagens e, de
outro, os acontecimentos. As imagens sdo acontecimentos” (2000, p.14). Essa
perspectiva aproxima-se do pensamento benjaminiano ao opor-se a uma concepgao
instrumentalista da linguagem como representacdo ou duplicacdo da realidade. Ao
mesmo tempo em que reconhece nas instancias do imaginario (ou do universo onirico) a
possibilidade de construgcdo de sentidos, se pensarmos a construcdo de significacao
como acontecimento.

Parente afirma que “A narragdo cinematografica ndo ¢ uma seqiiéncia narrante
de enunciados submetidos as regras linguisticas. A narracdo cinematografica é passar de
uma imagem a outra, e ndo como a semiologia pretende, de um enunciado a outro”
(2000, p.13-15). O que chamamos de “linguagem” das formas audiovisuais nao pode ser
confundido com o sentido que se d& a linguagem verbal. Todavia, as imagens
cinematogréficas, especialmente, possuem um sistema hibrido, operando com diversos
codigos — ndo s6 do cinema, mas do teatro, da literatura, do radio e, atualmente, das
experimentacdes videogréaficas e também da computacéo gréafica.

Nesse sentido, Benjamin, ja nas primeiras décadas do século XX, pensou
astutamente as imagens filmicas sem dissocia-las dos seus modos de producao,
compreendendo 0 mundo material e técnico no qual elas sdo produzidas, no limite,
também como se fosse um mundo de coisas sonhadas. Benjamin apresenta a histéria do
sujeito moderno a partir das suas expressdes oniricas; as galerias, as passagens
parisienses, bem como o cinema s&o transfiguracdes do sonho coletivo, nem sempre
consciente da sua propria historia. Na verdade, os sonhos benjaminianos revelam o
confronto inadidvel com o estado de vigilia (BRETAS, 2008). O filoésofo rejeitou o
pensamento segundo o qual haveria incompatibilidade entre a razdo vigilante dos
filésofos e a percepcdo onirica dos artistas. Desse modo, a constelagdo do sonho
benjaminiana dialeticamente aproxima realidades. Em Benjamin valoriza-se a imagem
como construcdo de um paradigma estético, e a imagem técnica como uma
possibilidade de pensar a realidade a partir do sonho.

Afinal, o que é uma imagem, sendo o proprio enigma da visibilidade, zona limiar
situada entre os sonhos coletivos e individuais, interface entre homem e mundo, real e
imaginario? No que concerne a imagem filmica, a narrativa e os modos de recepcdo sdo

inseparaveis. Essa imagem é sempre incompleta, seu sentido vai depender do olhar do
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espectador, e do poder dos aparatos técnicos de penetrar nas coisas como um observador
invisivel.

Pois, se existe alguém como mediador entre nos e os acontecimentos do filme,
esse mediador ndo € necessariamente um contador de historias, um narrador tradicional
— embora 0 cinema possa sugerir tal narrativa mesmo por meio da trilha sonora, ou
mimetizando algumas técnicas da literatura. Esse “alguém” s6 pode existir na estrutura
do filme como uma lacuna (ou como um inconsciente Gtico), para que 0 espectador

ocupe o seu lugar.
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SEGUNDA PARTE

Itinerancias poéticas ao rés-do-chao

Bt ~y%

Drummond em Copacabana: foto de Rogéris Reis

Por que ruas tao largas?
Por que ruas téo retas?
Meu passo torto
foi regulado pelos becos tortos
de onde venho.
N&o sei andar na vastiddo simétrica
implacavel.
Cidade grande € isso?
Cidades sé@o passagens sinuosas
de esconde-esconde
em que as casas aparecem-desaparecem
quando bem entendem
e todo mundo acha normal.
Aqui tudo é exposto
evidente
cintilante. Aqui
Obrigam-me a nascer de novo, desarmado.

Carlos Drummond de Andrade: Ruas
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1. GRAFIAS URBANAS

1.1 A narrativa da cidade

1.1.1 Pré-cinemas

A cidade enquanto texto a ser decifrado é um jogo aberto a complexidade. A
hipertextualidade do contexto urbano — como foi observado por Bolle ao referir-se a
escrita benjaminiana — se constroi atraves de um processo relacional nas narrativas das
suas imagens, cartazes, outdoors, monumentos, textos que murmuram outros textos, que
sdo lidos em relagdo a outros, engendrando uma realidade sempre movel, re-inventada
pelas atividades caminhantes dos citadinos. Nessa perspectiva, podemos dizer que a
linguagem cinematografica, por possuir um sistema hibrido, sempre se relacionou a
outras grafias urbanas. Nos capitulos que seguem daremos énfase a palavra no contexto
das narrativas urbanas; chamamos atencdo, inicialmente, para as narrativas que
precederam os primeiros filmes e que ja apresentavam formas de capturar a cidade em
movimento, anunciando uma escrita urbana que na contemporaneidade encontramos em
crénicas literarias, em narrativas audiovisuais, € em outras poéticas urbanas,
especialmente voltadas para o mitdo do cotidiano, para as coisas menores, ao rés-do-
chéo.

Na modernidade alteram-se ndo sé o espago urbano, mas também o conjunto de
experiéncias de seus habitantes. A cidade moderna tem a rua como traco forte de sua
cultura. A urbe ndo é apenas cenario, mas também personagem de muitas narrativas.
Nesse contexto, a imagem técnica, como ja foi colocado, é uma possibilidade de
compreender a realidade urbana no limiar de um universo sonhado. Assim, seja como
mis-en-scene dos fatos sociais, como instrumento pedagogico ou como forma de virar o
sensivel pelo avesso, o cinema se imp6s como territério do imaginario, repercutindo
profundamente no espirito do ser humano oprimido pela positividade dos sistemas, das

maquinas e das técnicas, nas palavras de Benjamin:

Nossos cafés e nossas ruas, nossos escritérios e nossos quartos alugados, nossas
estacOes e nossas fabricas pareciam aprisionar-nos inapelavelmente. Veio entdo
0 cinema, que fez explodir esse universo carcerario com a dinamite dos seus
décimos de segundo, permitindo-nos empreender viagens aventurosas entre as
ruinas arremessadas a distancia (1996, p.189).
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A experiéncia cinematografica relacionou-se ao advento do capitalismo e as
novas invengdes da sociedade industrial, aos resultados das pesquisas com os aparelhos
de reproducéo e captacdo de imagens em movimento que eram apresentados ao lado de
outras méaquinas elétricas e invengdes mecanicas, nas feiras industriais, nas exposicdes
universais e saldes de novidades. Mas, embora a histdria dos espetaculos visuais do
século XIX seja inseparavel daquela das novas tecnologias a servico do entretenimento,
ela esta, sobretudo, intrinsecamente relacionada a representacdao da historia e do desejo
de olhar que tanto marcou a cultura parisiense fin-de-siécle (MATQOS, 2006, p.1128).
Esse “desejo de olhar” vai do puro voyerismo as experimentaces da arte; das novas
representacdes da historia as investigacdes cientificas.

Comolli (2008) nos diz ainda que o nascimento histérico do cinema pode ser
datado (em 28 de dezembro de 1895 aconteceu a famosa sessdo dos irmaos Lumiere no
Salon Indien do Grand Café em Paris), mas ndo o sonho de algo que poderia ter dado
nascimento ao cinema, e é essa combinacao de historicidade e auséncia de historia o que

caracteriza aquilo que conhecemos como cinema:

ProjecGes mentais ou materiais nas paredes de uma caverna, sombras guiadas
por méos brincando com a chama, imaginacdes, alucina¢cdes? Em tudo isso, e
bem antes que a maquina o permitisse, havia o desejo flagrante de agitar figuras
impalpaveis e disponiveis, que se conformariam as nossas fantasias e que, no
final das contas, ficariam guardadas longe de nds, a uma distancia prudente
(COMOLLLI, 2008, p.212).

O cinema, tal como o conhecemos hoje, ndo foi uma ruptura radical, nem foi
percebido como uma completa novidade por seus contemporaneos, tampouco 0
surgimento do cinema pode ser explicado meramente como resultado da evolucdo
tecnoldgica dos tempos modernos; ao contrério, ele estad inserido em uma cultura mais
ampla da qual incorporou muitos elementos que ja podiam ser encontrados em diversos
aspectos da chamada vida moderna. Isso pode ser verificado a partir de pesquisas como
as que foram realizadas por Schwartz e Cohen, que partem dos estudos de cultura e da
nova histdria do cinema para analisar a experiéncia do olhar no cotidiano da cidade
moderna, fazendo emergir outra percepgéo entre cinema e cultura, ou entre cotidiano e
invencdes técnicas. As autoras interessa discutir a cidade em exposi¢do, os modos de

ver cultivados por praticas e atividades culturais na modernidade. Em suas pesquisas 0
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necrotério de Paris, 0 museus de cera e 0s panoramas, S80 experiéncias que, como
observa Schwartz (2004), “descrevem o olhar novo do espectador pré-cinematografico”.

A grande cidade € o espaco em que sdo tecidos os mitos e as fantasmagorias da
modernidade. Nos estudos de Schwartz o necrotério de Paris, no fim do século XIX,
caracteriza-se como um lugar de peregrinacdo, onde o desejo de olhar € alimentado por
um ritual no qual realidade e sonho se fundem; a morte é fetichizada e torna-se objeto
de consumo pela midia. A salle d’ exposition era uma atracdo morbida que fazia parte
das curiosidades catalogadas, coisas para ver em Paris. Quando 0s jornais noticiavam
um crime, um grande ndmero de curiosos ia ao necrotério, era um acontecimento
provavelmente instigado pelas historias detetivescas da época (como, por exemplo, 0s
contos de Edgar A. Poe).

Esta sala de exposicdo apresentava duas filas de cadaveres em suas lajes de
marmore que eram exibidas atras de uma enorme janela de vidro com cortinas que se
abriam quando o publico chegava para ver o espetaculo (como no cinema ou no teatro).

Varios grupos se reuniam para contemplar essa exibicao:

Um grande puablico socialmente diverso ia ao necrotério. A multiddo era
composta de ‘homens, mulheres e criangas’, de trabalhadores e trabalhadoras,
petits rentiers, flaneurs e senhoras. Na verdade, o local era tdo freqlientado que
vendedores lotavam a calcada do lado de fora, vendendo laranjas, doces e
pedacos de coco (SCHWARTZ, 2004, p.338).

Os visitantes faziam filas para entrar. Em uma época em que surgia uma grande
quantidade de entretenimentos comerciais e privados, 0 necrotério era aberto a visitacao
publica, mas como instituicdo municipal, seu objetivo era o de servir como depdsito
para 0 morto andnimo cuja identidade pudesse ser reconhecida por meio da exibi¢ao
publica. No entanto, a identificacdo dos corpos transformou-se em voyerismo publico,
de acordo com Schwartz, uma espécie de “flanerie a servigo do estado” (2004, p.340).
A autora assinala ainda que a grande maioria dos visitantes ndo ia ao necrotério para
reconhecer um cadaver mas, apenas para olhar. Nas palavras de Clovis Pierre, 0
arquiteto do necrotério, os visitantes iam para “exercitar suas retinas na janela” (apud
SCHWARTZ, 2004, p.340).

Os mortos eram colocados em exposicdo e descritos com sensacionalismo pela
imprensa. Essa realidade sensacional alimentava as narrativas populares do folhetim —
um género de narrativa urbana que retomaremos mais adiante, e que esta relacionado as

crbnicas literarias; estas, se configuram, na concepc¢édo de criticos como Antelo (2010),
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também como um enquadramento dos cenérios urbanos, como a janela a que se referiu
Pierre, através da qual o publico assistia ao espetaculo da cidade, seus mortos, seus
indigentes.

O necrotério era um auxiliar visual da imprensa, uma versdao do folhetim
publicado nos jornais. Considerado como um “teatro do crime”, figurava
freqlientemente nas reportagens e nas narrativas populares recheadas de crimes
sensacionais, acidentes horriveis e mortes. Emile Zola teria comentado que era “um
show acessivel a todos”. Mas, embora os jornais tenham encorajado as visitas a salle
d’exposition, 0 show espetacular na janela ia além da simples colocacdo dos cadaveres
em lajes. Havia a preocupacdo em apresentar para o publico uma espécie de jogo de
cena que restituisse ao morto uma histéria — historia essa que se construia a partir da
elaboracdo imaginativa dos espectadores, 0s sujeitos do olhar, ou melhor, os sujeitos do
desejo de olhar.

Em 1886 o Le Jornail llustre exibia a Enfant de la rue du Veit-Bois, uma menina
de quatro anos encontrada morta em um vao de escada da rue du Veit-Bois. Na época 0s
jornais noticiaram que 0 necrotério atraia “uma multiddo consideravel” — cerca de 50
mil — para ver o cadaver da menina: “O corpo, trajando um vestido, foi colocado na
salle d’exposition, ‘em uma cadeira de veludo coberta por um pano vermelho que
salientava ainda mais a palidez da pequena morta’” (SCHWARTZ, 2003, p.341). A
cada noite o cadaver era amarrado a cadeira de veludo e tudo era colocado no
refrigerador. Quando o corpo entrou em estado de decomposi¢ao os medicos decidiram
fazer a autdpsia; nesse dia, noticiava o Le Petit journal (3 ago. 1886) que a multidao se
amontoou para “ter a decep¢ao de ndo ver a crianga exibida em sua cadeirinha”.

Diante dessa carnavalizacdo da morte, fica evidente a atracdo do publico por
uma realidade mediada, orquestrada, teatralizada. O artificio cénico da salle
d’exposition remete-nos as analogias benjaminianas entre a sensibilidade barroca e
moderna. O Trauerspiel (drama barroco), como explica Ortega y Gasset, € um jogo
cénico que interdita o determinismo do destino, da morte, de acordo com o autor:
“Trauer significa tristeza, luto; enquanto Spiel é jogo, espetaculo. Isto &, literalmente, o
Trauerspiel é uma representacdo melancélica e encena, como diz Benjamin, pegas ‘para
enlutados’” (1991, p.51). De acordo com Benjamin, a alegoria barroca ressurge na
modernidade. Nessa perspectiva, a imagem da crianca sentada em uma cadeira coberta

por um pano vermelho ressaltando sua palidez na sala de exposi¢do, pode ser
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interpretada como uma alegoria da morte e como tal, ao indicar atributos da menina
morta enquanto viva, é também memoria; reconstrucdo da vida — no contexto de uma
realidade espetacularizada em que, o afd de mostrar a vida como ela é, termina por criar
um quadro de natureza morta. Essa imagem dialética que reGne, num lampejo, 0
passado e 0 presente, a vida e a morte, serd explorada insistentemente pela imprensa
sensacionalista.

As imagens da crianca e da multiddo sdo exibidas no jornal como uma narrativa
ilustrada — conforme Schwartz, um tipo de romance ilustrado em capitulos: a cena se
abre com o edificio da rue du Veit-Bois. Dois homens descobrem o cadaver. A multiddo
do lado de fora do necrotério ocupa o centro da pagina, e a sala de exposi¢dao cobre a
parte debaixo da pagina.

Depreende-se desse espetaculo fanebre que ao racionalismo cientificista
instaurado no século XIX escapa algo que as imagens do cotidiano pdem a mostra, nas
acOes draméticas, nas metaforas encenadas. Ai, o cadaver possui uma significacdo
especial, ele restitui ao imaginario urbano, pelo sentimento de finitude, aquilo que a
idéia de progresso expropriou do sujeito moderno: as suas memdrias, as suas historias.
De acordo com Bolle, “todos os procedimentos alegdricos levam a imagem do cadaver”
(2000, p.132). Na metropole moderna a sociedade é espetaculo de si mesma, ela se refaz
em alegorias vislumbradas através do véu das massas urbanas, nas palavras de

Baudelaire, “imensa procissao de papa-defuntos”:

O terno negro e a sobre casaca nao tém apenas sua beleza politica, como
expressdo da igualdade universal, tém também uma beleza poética, como
expressdo de um estado de animo publico, representado por uma infindavel
procissdo de papa-defuntos: papa-defuntos politicos, papa-defuntos eréticos,
papa-defuntos burgueses. Todos ndés temos sempre um enterro pela frente
(BAUDELAIRE apud BOLLE, 2000, p.132).

Para Baudelaire o sepultado é o sujeito transcendental da consciéncia historica.
Nas palavras de Bolle, “A mentalidade do homem moderno é apresentada como a de um
morto vivo” (2000, p.132). Os procedimentos alegdricos das narrativas urbanas

recuperam a histdria, a temporalidade, a morte:

O despedacamento, a dispersdo e o acumulo de fragmentos, o primado de coisas
e aderecos sobre pessoas e personagens, a énfase na decadéncia e na
caducidade, e a representacdo da violéncia culminando na ostentacdo do
cadaver — podem ser aproximados da estética da modernidade (BOLLE, 2000,
p.126).
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Como ja foi colocado anteriormente, a alegoria, enquanto traducdo de um mundo
violento e sem sentido — como o foi na idade barroca e da maneira como ressurge na
modernidade, é destruicdo e reconstru¢do, irrompe num “tempo de homens
partidos”(ANDRADE, 2009, p152).

O necrotério de Paris é fechado em 1907, ano considerado por muitos
historiadores do cinema como divisor de aguas, € que na Franca foi marcado pelo
surgimento de inumeras salas de exibi¢do de filmes. Ao que parece, assinala Schwartz,
o publico mudou “da salle d’ exposition para a salle du cinema”.

Como o necrotério, 0 museu de cera atraia (e ainda hoje atrai) milhares de
pessoas. A imprensa associou a criacdo do museu de cera ao ja popular necrotério. Mas
também havia o pensamento de que o museu seria 0 aprimoramento do jornal,
satisfazendo o interesse do publico pelos fatos didrios, como um “jornal vivo”. Segundo
Schwartz, os criticos da época comentavam a verossimilhanga do museu,
“denominando-0 uma crénica em acao, € um jornal animado. Muito embora os tableax
ndo se movessem — 0s tableax sdo quadros que se apresentam como imobilizacdo de
uma cena envolvendo personagens ou tipos sociais” (SCHWARTZ, 2004, p.345). O
museu mimetizava a narrativa jornalistica dispondo os quadros lado a lado com
histdrias aparentemente desconexas.

Os cenérios criados com as personagens de cera constituiam-se como
mininarrativas que mostravam ndo so6 episodios vividos por celebridades, mas também
momentos da vida cotidiana de pessoas comuns. O museu apresentava varios “making
off” das cenas cotidianas da cidade, como por exemplo, trabalhadores na construcdo da
torre Eiffel. Desse modo, o voyerismo dos flaneurs era estendido aos visitantes. O
movimento dos espectadores foi incorporado a exposicdo desses quadros
tridimensionais e, assim, o realismo inscrito em uma forma narrativa familiar, a
exemplo do folhetim, apresentava-se em uma sucessdo de imagens congeladas e postas
em movimento pelo andar do espectador. Essas imagens teriam inspirado Ferdinand
Zecca, um dos primeiros cineastas da Pathé, com o quadro apresentado no Musée
Grévin: L Histoire d’'um Crime.

O vinculo com o espetaculo e a narrativa, bem como a organizacdo dos quadros
em cenarios, sdo elementos que estdo associados ao inicio do cinema; do mesmo modo

aproxima-se da experiéncia cinematografica a pintura dos panoramas, que pretendia
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materializar visualmente um mundo que formava uma narrativa popular familiar: o
mundo real que se encontrava representado na imprensa parisiense. Surgem
intertextualidades, outras formas de contar os episddios da vida cotidiana a partir da
capacidade dos espectadores de fazer conex@es entre 0s espetaculos que viram e as
narrativas familiares da imprensa que ja conheciam. De acordo com Schwartz, “Como 0
museu de cera, 0 sucesso do panorama estava no olho e na mente do expectador; o
realismo ndo era meramente evocacdo tecnologica” (2004, p.355). Ou seja, ao
apropriar-se do aparato técnico, o publico processa as imagens, atribuindo a elas
diferentes significagOes a partir da sua experiéncia enquanto leitor da cidade.

Em suas pesquisas sobre a cultura moderna, Cohen (2004) denominou de
géneros cotidianos as colecdes de esquetes descritivos da vida parisiense e seus habitos,
inaugurados por Paris, ou Livre des cent-et-un (1831), publicacdo que Benjamin
chamou de literatura panoramica a exemplo das pinturas dos panoramas encontrados
nas galerias e passagens parisienses. Conforme Peixoto (2004), o panorama - pan (tudo)
+ orama (vista) — derivado da invencdo das lanternas magicas, constituia o ideario
maximo da época: obter a visdo total, o olhar panoramico. Os textos panoramicos
procuravam representar o presente pela justaposicdo de descri¢bes da vida cotidiana
parisiense e de litogravuras que ilustravam tais descrigdes. Assim como 0s museus de
cera, possuiam uma estrutura narrativa que buscava representar uma versao ja familiar
da realidade — a realidade na qual a vida era capturada pelo movimento.

O género literario panoramico vincula-se as inovacgdes tecnologicas que
permitiram a consolidacdo da imprensa de massa; trata-se de um género de curta
duracéo situado entre o ensaio e o0 romance realista. Os textos panoramicos revelam um
modo narrativo constituido de micronarrativas que ndo apresentam relacdo de
continuidade entre um enredo e outro. A narrativa concentra-se em um tema, do ponto
de vista de um unico narrador. Como assinala Cohen (2004), a micronarrativa € um
indicativo das ambicdes cientificas desses textos, pois a brevidade € um dos principios
da narrativa enciclopédica: concentra 0 maximo de conhecimento em um minimo de
tempo. Na introducdo de Le livre des cent-et-um, Ladvocat refere-se ao seu texto como
“um tipo de enciclopédia de ideias contemporaneas” (apud COHEN, 2004, p.261),
anunciando, assim, um projeto epistemoldgico que estava aliado as ciéncias sociais

nascentes.
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A variedade de autores que escreve os textos panoramicos gera uma diversidade
de narrativas que vai desde a descri¢do detalhada do dono de mercearia por um narrador
objetivo, até o enredo ficcional sobre uma dama da alta sociedade. Essa ampla gama
inclui ainda o olhar do flaneur que passeia pela cidade.

Do mesmo modo, 0s primeiros curtas-metragens compreendem uma extensa
gama de temas relacionados ao cotidiano. Conforme Cohen, os textos panoramicos
lancam o leitor em uma zona de ambiglidade epistemoldgica; também os filmes de
Lumiére como os de Meliés fazem exatamente isso, embora o tenham feito de maneiras
bastante diferentes. Mas em ambos os cineastas ha um certo deslumbramento face aos
acontecimentos da vida urbana: as chegadas de comboio, as saidas das fabricas, as
tomadas de vista de Picadilly Circus ou as regatas de Henley; as areias da praia de
Brighton, as vistas ferroviarias do porto de Liverpool ou o Alasca de Robert Bonine
traduzem o fascinio sugerido pelo imprevisto espectaculo dos lugares do dia-a-dia.

Nos géneros cotidianos, a heterogeneidade é, segundo Cohen, uma transgressao
categorica que pode ocorrer entre diferentes micronarrativas ou na estrutura interna das
narrativas (o texto panoramico, bem como os primeiros filmes, assemelha-se ao formato
album, a compilacdo de imagens). Para Certeau, essa heterogeneidade permite uma
abertura potencialmente criativa em meio a repeticdo e ao habito do cotidiano. A
justaposicdo de elementos é para o autor uma forma de reconfigurar a realidade e
construir um conhecimento, o ‘“conhecimento da praxis”, irredutivel a teoria, e
inseparavel do momento em que ocorre, abalando as hierarquias estabelecidas pelo
pensamento cientifico.

O texto panoramico ndo descreve a cidade do alto. Ele desce para vivenciar o0s
intersticios da metropole. Nesse sentido, a experiéncia de vagar pela cidade é para
Certeau a busca pelo que é “proprio”, mas ao mesmo tempo, o desloca para uma arena
em que o “proprio” é inamovivel, € o espago:

Andar é a auséncia de um lugar. E o processo indefinido de estar ausente
procurando por algo proprio. Passear sem rumo definido, que multiplica e
congrega a cidade, faz desse ato uma imensa experiéncia social de perda do
lugar — experiéncia essa, com efeito, que se erode em incontaveis e brevissimas
deportagdes (deslocamentos e locais de passeio) compensados pelas relagdes e
cruzamentos entre esses éxodos, que formam entrelagamentos, criando um

tecido urbano, e sendo colocados sob o signo do que, em Gltima anélise, deveria
ser um lugar, mas é apenas um nome, a cidade ( 2004, p.183).
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Para Certeau 0 espaco é um lugar praticado, as praticas espaciais sdo acOes
narrativas que se referem ao espaco. Nesse sentido, as estruturas narrativas dos géneros
cotidianos, das imagens espetaculares do necrotério ou do museu de cera, podem ser
pensadas como decodificadoras do espago, portanto, meios que permitem ler a cidade
como um texto urbano. Enquanto o lugar corresponde a coeréncia entre a funcéo e o
uso, tendendo ao sentido mais estrito do normativo, o espaco é o lugar subvertido por
componentes que suscitam a incoeréncia e o imprevisivel: “A rua geometricamente
definida por um urbanismo, ¢é transformada em espago pelos pedestres” (CERTEAU,
2004, p.202). A leitura € o espago produzido pela pratica de um lugar construido por um
texto. Assim, a cidade enquanto texto é um espago a ser explorado, ou como prefere
Certeau, um lugar a ser praticado. A pratica de leitura da cidade constitui-se como um
aprendizado; como ja dissemos, um processo no qual ndo é possivel aprisionar o que se
V&, mas a cidade esta no caminhante, o caminhante esta na cidade.

N&o € por acaso que as atividades do espectador pré-cinematografico implicaram
na mobilidade de grandes grupos de pessoas em torno das performances e narrativas
urbanas. A flanerie esta relacionada a nova imprensa de grande tiragem que funcionou
como um resumo impresso do olho errante do flaneur. Nesse sentido, a flanerie revela-
se como prética cultural das grandes cidades que, além de identificar as origens do olhar
cinematografico, aponta para o nascimento do publico, lembrando que ¢
necessariamente na multiddo que se encontra o espectador cinematografico” (Schwartz,
2004, p.357), esse caminhante urbano que se perde em meio & massa andnima da turba,

descrito por Drummond nos versos de Canto ao homem do povo Charlie Chaplin:

Ser tdo sozinho em meio a tantos ombros,
andar aos mil num corpo s6, franzino,

e ter bragos enormes sobre as casas,

ter um pé em Guerrero e outro no Texas,
falar assim a chinés, a maranhense,

a russo, a negro: ser um so, de todos,

sem palavra, sem filtro,

sem opala:

ha& uma cidade em ti, que ndo sabemos.
(DRUMMOND, 2009, p.268)

O poeta, assim como Benjamin, evoca o “sonho coletivo”, fazendo surgir da
descontinuidade do olhar e da imprevisibilidade de impressdes subitas na experiéncia do
transeunte da grande urbe uma outra cidade que se move com o andar do caminhante,

povoada de diferentes vozes e olhares. “Em meio a tantos ombros”, aS micronarrativas
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urbanas deflagram os movimentos da memoria, reunindo os fragmentos da historia em

diferentes camadas de significacdes.

1.1.2 Da cronica e do cronista

N&o posso dizer positivamente em que ano nasceu a cronica; mas
ha toda a probabilidade de crer que foi coetanea das primeiras
duas vizinhas. Essas vizinhas, entre o jantar e a merenda,
sentaram-se a porta, para debicar os sucessos do dia.
Provavelmente comecaram a lastimar-se do calor. Uma dizia que
nao pudera comer ao jantar, outra que tinha a camisa mais
ensopando que as ervas que comera. Passar das ervas as
plantacGes do morador fronteiro, e logo as tropelias amatdrias
do dito morador, e ao resto, era a coisa mais facil, natural e
possivel do mundo. Eis a origem da crénica.

Machado de Assis

Das possibilidades narrativas que surgiram com 0s novos modos de
produtividade nas sociedades modernas, a crénica, intrinsecamente relacionada ao
tempo e a memoria, registra uma relacdo camplice entre o jornalismo e a literatura —
entre a informacéo e a experiéncia. Antelo (2010), ao comentar a producdo de Jodo do
Rio — cronista carioca que analisaremos neste capitulo —, referiu-se a janela — “o limiar
infranqueavel do ilicito” (2010, p.9), como a traducao simbdlica da cronica, género que
explora 0 jogo ambiguo e contraditério das cenas e obscenas das ruas nos
enguadramentos da cidade. Se, como foi colocado por Larrosa, a informagéo jornalistica
ndo se integra a tradicdo, excluindo-a da experiéncia, a cronica recupera para os leitores
apressados dos jornais 0 que escapa ao mero dado informativo, ela abre janelas para o
que ndo foi noticiado, para as varias cidades invisiveis. Conforme Jodo do Rio, este
género assemelha-se a um “cinematografo de letras”, que reconstroi na narrativa a
realidade babélica da cidade, a poética das ruas e os fragmentos dos acontecimentos.
Pelo fato de estar vinculada a imprensa escrita e aos meios da comunicagdo de massa,
como estiveram as exposi¢cdes do necrotério de Paris, 0s museus de cera e 0S textos
panoramicos, a cronica é um género narrativo eminentemente urbano.

Consideraremos a cronica para além do enfoque literario, abordando a sua
configuracdo historica e o forte apelo jornalistico deste género, frequentemente

desconsiderado pelo canone literario. Deslocaremos nosso foco da moderna Paris das
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passagens benjaminianas para o Rio de Janeiro de Machado de Assis, de Jodo do Rio e
de Drummond, referéncias importantes daquilo que podemos chamar de literatura
urbana, considerando esta forma literaria como um hibrido entre literatura e jornalismo.
Vale lembrar que esses autores — em momentos diferentes — foram influenciados por
uma escrita que surge a partir do século XIX, quando foi produzido um conjunto
significativo de representagdes sobre o Brasil por meio de narrativas que exaltavam
valores metropolitanos registrados, especialmente, pelas crénicas que descreviam o Rio
de Janeiro enquanto metropole cultural, seus habitantes, lojas, cafés, confeitarias e
subdrbios.

Iniciaremos esta abordagem pela origem etimologica da palavra “cronica”: do
latim chronica, relato de fatos, narracdo; do grego khronicoés, de khronos, tempo
(MOISES, 2004, p.110). Como se comprova pela origem de seu nome, a cronica é um
género textual que existe desde a Idade Antiga e vem se transformando ao longo do
tempo. Foi empregado primeiramente no inicio da era cristd para designar uma lista ou
relacdo de acontecimentos organizados em uma seqiiéncia linear do tempo. Situava-se
entre os anais e a historia, limitando-se a registrar os eventos, sem dar-lhes qualquer
interpretacdo. Nesta acepcdo a cronica consolidou-se até a alta idade média, apos o
século XII, passando depois a designar uma perspectiva individual da histéria em
narrativas que valorizavam o0s pormenores, as singularidades. Em contrapartida,
passaram a denominar-se “cronicdes” as “cronicas breves”, narrativas impessoais acerca
das efemérides.

Verifica-se nas cronicas medievais portuguesas do seculo XIV, ndo s6 um
trabalho de compilagdo dos acontecimentos como seqiiéncias de fatos organizados na
ordem temporal da sua ocorréncia original, de situacdes e temas relacionados, como
também esses escritos assumiam uma funcdo pedagdgica, na medida em que se
configuram como manuais — 0s chamados Espelhos de Principes — para a educacao dos
membros da corte real que exaltava os feitos grandiosos descritos pela pena dos
cronistas. Se as virtudes e atitudes dos reis sdo exemplos para os que “hdo de vir”, os
cronistas assumiam a responsabilidade pela permanéncia de tais exemplos.

A partir do Renascimento (Séc. XVI), o termo “cronica” sera substituido por
“Historia”; no seculo XVIII ele passa a vincular-se as narrativas ligadas ao surgimento
da imprensa na Europa. O ensaio inglés e o folhetim francés serdo extremamente

importantes para a construcdo da crénica contemporanea.
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Na cronica brasileira identifica-se uma fusdo desses dois tipos de textos, mas
para autores como Coutinho, a cronica surge no Brasil como uma espécie de

desdobramento do ensaio, que o autor define da seguinte maneira:

O estilo do ensaio é muito préximo da maneira oral ou do pensamento que é
captado no proprio ato e momento de pensar, tal como ocorre em Montaigne,
Pascal ou Thomas Browne. E o estilo que marcha a passo com 0 pensamento
que o traduz, como num orador, sem nenhum intervalo, diretamente, do
pensamento a palavra, sem precisar de qualquer artificio intermediario para
expressar a realidade que esta na alma do artista. O ensaio é um breve discurso,
compacto, um compéndio do pensamento, experiéncia e observacdo [...] tenta
(ensaia), ou experimenta, interpretar a realidade a custa de uma exposi¢do das
reacOes pessoais do artista em face de um ou varios assuntos de sua experiéncia
ou recordac0es [...] N@o possui forma fixa. Sua forma é interna, estrutural, de
conformidade com o arranjo logico e as necessidades de expressdo. Curto,
direto, incisivo, individual, interpretativo, o ensaio exprime uma reacéo franca e
humana de uma personalidade ante o impacto da realidade (COUTINHO, 1971,
p.106).

Nesse “compéndio do pensamento”, a realidade ¢ ensaiada, exercitada. Essa
definicdo de ensaio aproxima-se, como ja foi colocado anteriormente, do tratado
escolastico, retomado por Benjamin em sua critica do conhecimento, na qual
pensamento e forma constituem-se na apresentacdo (Darstellung) das idéias. Vale
lembrar que o fildsofo ressalta o parentesco do tratado, cuja forma moderna é a do
ensaio, com o mosaico. Ambos assemelham-se a um caleidoscopio, que refaz suas
imagens em diferentes configuracdes. Algo semelhante ao que foi dito por Coutinho: ao
ndo possuir uma forma fixa, 0 ensaio configura-se em “uma exposigdo das reac¢des
pessoais do artista em face de um ou varios assuntos de sua experiéncia ou
recordagdes”. Do mesmo modo, a cronica, especialmente no contexto da literatura
brasileira, prescinde de uma definicédo categorica, determinadora.

Em A literatura no Brasil Coutinho estreita a relacdo entre este género e o
jornal, afirmando ainda que “a cronica exigia naturalmente participacdo direta e
movimentada na vida mundana, de que era eco ou espelho na imprensa” (1971, p.113).
Na tentativa de adotar um rigor metodoldgico aos seus estudos sobre a literatura
brasileira, Coutinho estabelece uma tipologia da crénica, dividindo-a em cinco tipos
bésicos: a crbnica narrativa, que se aproxima do conto por seu carater ficcional; a
crbnica metafisica, cuja matéria era a reflexdo filosofica acerca de acontecimentos ou
pessoas; a cronica poema em prosa, que apresenta contetdo lirico; a crénica comentario,

na qual misturam-se assuntos diferentes e se apreciam 0s acontecimentos mais recentes
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e a crnica informacdo, que divulga os fatos, tecendo sobre eles um breve comentario.
Todavia, essa tentativa de definir e classificar um género tao hibrido resultaria em uma
tipologia estanque, mas o proprio autor reconhece que: “essa tentativa de classificagdo
ndo implica o reconhecimento de uma separacdo estanque entre 0s Varios tipos, 0s
quais, na realidade, se encontram freqiientemente fundindo tracos de uns e outros”
(1971, p.133). O critico ainda enfatiza que “a estrutura da cronica é uma desestrutura, a
ambiglidade é sua lei [...] os géneros literarios ndo se excluem; incluem-se” (1971,
p.271).
Desse modo, Coutinho considera que:

A crbnica é na esséncia uma forma de arte imaginativa, arte da palavra, a que se
liga forte dose de lirismo. E um género altamente pessoal, uma reacgo
individual, intima, ante o espetaculo da vida, coisas, seres. O cronista é um
solitario com ansia de comunicar-se. Para isso utiliza-se literalmente desse meio
vivo, insinuante, agil, que é a crénica (COUTINHO, 1971, p.123).

Diferentemente do que propde Coutinho, que situa as origens da cronica no
ensaio inglés, para Moisés, outro autor estudioso da teoria literaria, a crénica enquanto
texto publicado na imprensa é devedor do folhetim francés; na concepgéo deste autor,
trata-se de um género menor, pois ndo possui 0 mesmo estatuto do livro. Apesar de
possuirem enfoques diferenciados, ambos os autores reconhecem que esse género

associa-se ao cotidiano, a experiéncia urbana e ao jornal. De acordo com Moisés:

Em tese, o fato de a crbnica estar voltada para o cotidiano fugaz e enderecar-se
ao publico do jornal e revista, jA é uma limitacdo; fruto do improviso, da
resposta imediata ao acontecimento que fere a rotina do escritor ou lhe suscita
reminiscéncias caladas no fundo da memoria, a crénica nao pressupde o estatuto
do livro [...] a cronica é por natureza uma estrutura limitada, ndo apenas
exteriormente, mas, e acima de tudo, interiormente [...] O cronista fornece
alimento espiritual de consumo imediato, de cdmoda ingestdo, e sabe que nao se
comunicaria com o leitor se procedesse doutro modo. De onde as qualidades,
que tornam a cronica apetecida (novidade, surpresa, borboleteamento,
variedade, etc.) serem justamente os agentes de sua desintegracdo (MOISES,
1992, p.248-250).

Conforme as colocagdes de Moisés, a cronica € um texto raso direcionado para
um publico que ndo esta a altura do que é produzido pela cultura livresca. Diante do que
foi exposto acima, cabe entdo indagar sobre a popularidade de cronistas tdo densos
como Machado de Assis, Jodo do Rio e Drummond; e sobre um autor como Rubem

Braga, cuja obra constitui-se primordialmente pela sua produgdo como cronista —
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producdo essa publicada em livro. As palavras de Moisés parecem-nos instaurar 0s
binarismos que separam a cultura em “alta cultura” e cultura popular, hierarquizando os
géneros literarios de acordo com o status que assumem no contexto académico; algo que
relaciona-se com a estatura do escritor — se € maior ou menor, medida determinada pela
fita métrica da academia. Para Moisés, 0s prazeres do texto da cronica — um modo
inusitado de olhar o0 mundo que escapa a norma culta — sdo “justamente os agentes de
sua desintegracdo”. O autor subestima a capacidade reflexiva dos leitores, afirmando
que o cronista “fornece alimento espiritual de consumo imediato, de comoda digestao”,
pois sabe que de outro modo ele ndo seria lido. Mas se por um lado a crénica é nivelada
pelo carater informativo do conteddo do jornal, por outro lado Moisés a diferencia da

mera informacao, localizando-a em uma espécie de entre-lugar:

Ambigua, duma irredutibilidade, de onde extrai seus defeitos e qualidades, a
crbnica move-se entre ser no e para o jornal, uma vez que se destina, inicial e
precipuamente, a ser lida no jornal ou revista. Difere, porém, da matéria
substancialmente jornalistica naquilo em que apesar de fazer do cotidiano o seu
himus permanece, ndo visa a mera informacao: o seu objetivo, confesso ou néo,
reside em transcrever o dia-a-dia pela universalizacdo de suas virtualidades
latentes, objetivo esse minimizado pelo jornalismo de oficio. O cronista
pretende-se ndo o repdrter, mas o poeta ou o ficcionista do cotidiano,
desentranhar do acontecimento sua porcdo imanente de fantasia. Alids, como
procede todo autor de ficcdo, com a diferenca de que o cronista reage de
imediato ao acontecimento, sem deixar que o tempo lhe filtre as impurezas ou
Ihe confira as dimensBes de mito, horizonte ambicionado por todo ficcionista
(MOISES, 1992, p.247).

O critico reconhece a atividade do cronista no contexto dos meios informativos,
mas lhe atribui a funcdo de dizer poeticamente o cotidiano, como uma outra
possibilidade de conhecimento da realidade que escapa a objetividade da informacao.

A vinculagéo da crdnica ao jornal — e mesmo a sua afinidade com a forma de
ensaio — remete ao percurso do folhetim na Europa, e ao surgimento da imprensa, nas
primeiras décadas do século XIX, quando ocorre a abertura para a publicacdo de textos
curtos e, como ja foi colocado, das narrativas panoramicas, referidas por Cohen como
géneros cotidianos. No Brasil, esse movimento da imprensa escrita possibilita a
publicagdo de contos traduzidos e do folhetim — tanto como romance, em capitulos,
guanto como crénica. Surgem nomes como José de Alencar, Francisco Janior, Machado
de Assis, Raul Pompéia, Jodo do Rio, entre outros. Para esses escritores o exercicio da

crbnica representa, como reconhece Moisés, a propria busca por uma outra forma de
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dizer o espaco urbano, explorando a dimensdo poética dos fatos jornalisticos de sua

época. Nas palavras de Arrigucci este género apresenta:

um ar de aprendizado de uma matéria literaria nova e complicada, pelo grau de
heterogeneidade e discrepancia de seus componentes, exigindo também novos
meios linglisticos de penetracdo e organizagdo artistica: € que nela afloram, em
meio ao material do passado, [...] as novidades burguesas trazidas pelo processo
de modernizacdo do pais, de que o jornal era um dos instrumentos (1987, p.57).

Considerado como o berco da crénica no Brasil, o folhetim francés constituia-se
como um espaco aberto, que abrigava variadas matérias destinadas ao entretenimento e
ao preenchimento de lacunas nos jornais, os quais veiculavam desde informativos
sociais até pecas literarias curtas que adotavam a moda inglesa da continuidade das
historias no dia posterior a fim de criar uma expectativa que prendesse a atengdo dos
leitores, 0 que consequentemente aumentava a tiragem e a venda dos jornais. Algo que,
no seculo XX até os nossos dias, sera um formato mimetizado pelas narrativas das
telenovelas e minisséries; pelo cinema, pelos cines-romances, pelas fotonovelas, e
novelas de radio.

Esta moda inglesa do “continua amanha” terminou por gerar aquilo que Meyer
(1992) chamou de “literatura industrial” (p.98) ou de “fic¢do em fatias” (p.97). Em meio
a secdo de variedades, as matérias do cotidiano, fatos informativos e anedotas no rodapé
interno dos jornais, o termo folhetim passou a designar a nova voga: 0 romance-
folhetim.

As narrativas folhetinescas vdo dos assuntos frivolos a sérios, de conversas
particulares a acontecimentos politicos, despertando o interesse das camadas populares
pela leitura e dessa forma contribuindo para a formagéo de uma cultura urbana que, no
Brasil, assimilou os modelos de comportamento europeus, como por exemplo, o uso do
veludo no vestiario, e a disseminacdo do piano como instrumento doméstico em saraus
familiares. De acordo com Meyer (1996), o romance-folhetim, na esteira do
naturalismo, procurava exteriorizar os grandes sentimentos, 0s grandes sofrimentos, as
paixdes avassaladoras que levam ao crime: amor, 6dio, paixao, ciume, luxdria, loucura,
em uma trama labirintica previsivel no retorno de temas, mas imprevisivel na sua

sucessdo, no suspense, nas narrativas paralelas.

Excesso, redundancia, mau gosto, vulgaridade, dirdo os ‘finos’, mas nem por
isso esse folhetim deixa de remeter a seu modo — um modo que nem
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Maupassant nem Zola ignoram — ao cotidiano de uma época gue, ndo se sabe
bem porqué, se chamou a Belle Epoque, desmitificada talvez por esta ficgdo que
ndo era digna de ser exibida nas vitrines resplandecentes dos Grands Magasins
(MEYER, 1996, p.234).

Nessa perspectiva, o folhetim, aparentemente irrelevante, ndo deixa de ser uma
forma aberta alegorica de desconstrucdo critica da metropole moderna. Nesse sentido,
um aspecto importante do momento de implantagéo e fixagdo do folhetim e da secédo de
variedades € o espaco destinado a criacdo e experimentacdo literarias. Escritores como
Machado de Assis e José de Alencar publicavam suas obras literarias, mas também
deixavam suas impressdes sobre os acontecimentos do cotidiano, em uma fusdo entre o
literario e o rés-do-ch&o.

A relacdo com a imprensa escrita possibilita uma espécie de relato sociocultural
da sociedade. Em Jose de Alencar, por exemplo, encontra-se a constru¢do de um texto
noticioso — proprio da cronica-folhetim — que nas “conversas, ao correr da pena, com
leitores e leitoras”, traduz com humor, por meio da fantasia e do devaneio, 0S
acontecimentos da sociedade carioca.

Dos relatos e das cronicas semanais publicadas nos jornais, surgem textos mais
elaborados, isto é, menos ligados aos fatos em si e mais voltados ao pensamento
reflexivo. Isso é acentuado por Machado de Assis, escritor que amplia as possibilidades
da cronica, ultrapassando a sua caracteristica de comentario descompromissado com 0s
acontecimentos do cotidiano. Algo que pode ser verificado, por exemplo, em Idéias de
burro, cronica publicada na Gazeta de Noticias, em 1894. Neste texto Machado tece as
memorias de um burro deitado ao pé dos trilhos de bondes no centro da cidade do Rio
de Janeiro, na Praga XV de Novembro. Nas palavras do escritor, “O burro fazia exame
de consciéncia”. Ao observar a cena de um burro moribundo no centro da cidade, o
autor presume captar 0s seus pensamentos, e entdo passa a descrevé-los como devaneios
soltos de um animal prestes a desaparecer do cenario urbano: “Quando passei do tilburi
ao bonde, houve algumas vezes homem morto ou pisado na rua, mas a prova de que a
culpa ndo era minha, é que nunca segui o cocheiro na fuga; deixava-me estar
aguardando a autoridade”. O burro esta morrendo e em torno dele, meia ddzia de
pessoas acompanha o seu sofrimento. Ao descrever esta cena, 0 cronista remete o leitor
para além do fato em si, pois a imagem dos trilhos de ferro em contraste com o animal
que outrora conduzia os tilburis, as charretes, os carros, é também a imagem de um

tempo que foi atropelado pelas formas modernas da cidade. O leitor é deparado com
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uma interpretagdo alegdrica da modernidade, para além das evidéncias encontradas nas
cenas do cotidiano. A partir de um episddio aparentemente banal, o autor faz uma

reflexdo em torno da morte, da ciéncia, do progresso:

Dous meninos, parados, contemplavam o cadaver, espetaculo repugnante; mas a
infancia, como a ciéncia, é curiosa sem asco. De tarde ja ndo havia cadaver nem
nada. Assim passam o0s trabalhos deste mundo. Sem exagerar 0 mérito do
finado, forca é dizer que, se ele ndo inventou a pélvora, também ndo inventou a
dinamite. Ja é alguma cousa neste final de século. Requiescat in pace. [descanse
em paz] (Gazeta de Noticias, 8/4/1894).

A respeito das cronicas machadianas Arrigucci comenta: “Essas crénicas sdo um
elo valioso das relagdes entre ficgdo e historia e, como tal, ndo visavam a compreensao
dos fatos que permeiam a transmutacdo de ambas” (ARRIGUCCI, 1987, p. 59).

O olhar arguto de Machado sobre a moderna cidade do Rio de Janeiro no limiar
do século XX focaliza os costumes, praticas cotidianas, organizacdo da ordem publica,
relacGes familiares e outras tantas relacdes sociais. De um lado, € visivel a presenca dos
avanc¢os tecnologicos e do impacto por eles causados na cena carioca, de outro, é
possivel observar resquicios, que ndo se deixam encobrir, deixados pelo passado
colonial. O surgimento dos bondes elétricos € um acontecimento emblematico dessa

nova coletividade moderna:

Ocorreu-me compor umas certas regras para uso dos que freqiientam bonds. O
desenvolvimento que tem sido entre nos esse meio de locomogdo,
essencialmente democratico, exige que ele ndo seja deixado ao puro capricho
dos passageiros [...]

ART. Il — Da posicédo das pernas

As pernas devem trazer-se de modo que ndo constranjam 0s passageiros do
mesmo banco. N&o se proibem formalmente as pernas abertas, mas com a
condicdo de pagar os outros lugares, e fazé-los ocupar por meninas pobres ou
villvas desvalidas, mediante uma pequena gratificacao.

ART. Ill — Da leitura dos jornais

Cada vez que um passageiro abrir a folha que estiver lendo, terd o cuidado de
ndo rocar as ventas dos vizinhos, nem levar-lhes os chapéus. Também néo é
bonito encosta-los no passageiro da frente. [...]

ART. IX — Da passagem as senhoras

Quando alguma senhora entrar 0 passageiro da ponta deve levantar-se e dar
passagem, ndo s6 porque € incobmodo para ele ficar sentado, apertando as
pernas, como porgue € uma grande ma-criacdo. [...]

(ASSIS, 1985, p. 415).

Em uma espécie de estatuto, o autor sistematiza as normas que Serdo

incorporadas ao padréo cosmopolita. Num tom irdnico o cronista da indicagdes, nas
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entrelinhas, sobre o panorama gerado pela modernizacdo, representado em seu texto
pelo advento do trilho urbano.

Nas palavras de Drummond,

Crbnicas escritas ha mais de cem anos por um cidaddo chamado Machado de
Assis, estdo hoje vivas como naquele tempo. Os acontecimentos perderam a
atualidade, mas a crénica ndo perdeu, porgue ela traduz uma visao tdo sutil, tdo
maliciosa, tdo viva da realidade, que o acontecimento fica valendo pela
interpretacdo que Machado de Assis deu (ANDRADE, 1999, p.13).

De acordo com Drummond, em Machado o fato fica em segundo plano, o que
prevalece € a interpretacdo do mesmo, um saber alegérico da realidade. Machado parece
lamentar o fato da subjetividade do sujeito moderno ter sido sacrificada pelo aparato
técnico, pelas rapidas transformag6es dos cendrios urbanos. Uma nova paisagem fixou-
se consoante ao surgimento de engenhos a vapor, das fabricas automatizadas, das
ferrovias, das zonas industriais; a sensibilidade é alterada por outras formas de
percepcdo do tempo. Em A Semana o autor escreve: “O tempo. Mas entdo que é o
tempo? E a brisa fresca e preguicosa de outros anos, ou este tufdo impetuoso que parece
apostar com a eletricidade? N&o ha davida que os relégios, depois da morte de Lépez,
andam muito mais depressa. Antigamente tinham o andar proprio de uma quadra em
que as noticias de Ouro Preto gastavam cinco dias para chegar ao Rio de Janeiro™.
(ASSIS, A Semana, p.64).

Esta nova temporalidade instaura outras formas de narrativa, marcadas pela
fragmentacdo dos temas e pelo ritmo irregular que caracteriza os avangos bruscos dos
tempos modernos. Com o advento da imprensa os fatos chegam aos pedacos; a recepcao
transforma-se numa atitude atenta e tensa. Nesse contexto as relagdes entre o jornal e a
crbnica, segundo Drummond, apresentam-se como outra possibilidade para a leitura do

meio urbano e do cotidiano:

A cronica é fruto do jornal, onde aparece noticias efémeras. Trata-se de um
género literario que se caracteriza por estar perto do dia-a-dia, seja nos temas
ligados a vida cotidiana, seja na linguagem despojada e coloquial do jornalismo.
Mais do que isso, surge inesperadamente como um instante de pausa para o0
leitor fatigado com a frieza da objetividade jornalistica. De extensdo limitada,
essa pausa se caracteriza exatamente por ir contra as tendéncias fundamentais
do meio em que aparece [..] Se a noticia deve ser sempre objetiva e impessoal, a
cronica é subjetiva e pessoal. Se a linguagem jornalistica deve ser precisa e
enxuta, cronica é impressionista e lirica. Se o jornalista deve ser imediato e
claro, o cronista costuma escrever pelo método da conversa fiada, do assunto-
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puxa-assunto, estabelecendo uma atmosfera de intimidade com o leitor
(ANDRADE, 1999, p.13).

O cronista, portanto, é aquele que transita entre a literatura e a reportagem, ele
esta entre o intelectual das letras e o repdrter, ele olha para o cotidiano na tentativa de
captar o seu indecifravel.

Apesar de ser fruto do jornal, a crdnica ndo possui a mesma objetividade comum
ao discurso jornalistico, que pretende ser imparcial, promovendo a ilusdo do acesso
imediato ao real. Nessa perspectiva, a cronica nao se caracteriza como simples registro
dos acontecimentos, mas como possibilidade para a instauracdo do pensamento
reflexivo, ao mesmo tempo lirico e ladico e que surge em meio a necessidade da
verdade jornalistica. Como bem coloca Drummond, apesar da sua fugacidade, “a
crénica ndo € assim tdo passageira”. Referindo-se as suas cronicas, 0 autor ressalta que
elas nem sempre comentam o fato do dia, ndo perdem a atualidade, pois mesmo quando
focalizam os fatos recentes dao a eles outra dimensao, buscando uma reflexéo sobre a
vida, os costumes, a politica, constituindo-se ndo apenas como mero acontecimento
transitorio: “Sendo assim, a cronica tem uma certa chance de permanecer”
(ANDRADE, 1999, p.13).

Vale lembrar que a partir da segunda metade do século XX a crbnica ganha
outros espacos fora do jornal, com um maior nimero de publicacdes em livros. Este
género ganha outros suportes, mas o cronista permanece como o leitor privilegiado da
cidade, ele possui um “DNA flaneur”; o urbano nas suas narrativas ¢ médium de
reflexdo. O cronista apresenta as formas da urbe por um ato de conhecimento, pelo
desejo de decifrar as suas passagens, no contexto de um aprendizado da cidade.

Nesse sentido, Certeau compara o0 ato de andar na cidade com a formulacdo de
um discurso, ou em outros termos, com a elaboracdo de uma narrativa. Este ato banal, a
primeira vista desprovido de significacBes além dos seus objetivos mais aparentes,
como ir a um determinado local, esta imbuido de pequenos ritos que articulam tempos e
memdrias no andar do caminhante. Certeau considera 0 espa¢go urbano como lugar
privilegiado para um “discurso caminhante”: “O ato de caminhar esta para 0 sistema
urbano como a enunciacdo (o speech act) esta para a lingua ou para os enunciados
proferidos” (2004, p.177). Nessa perspectiva, o0 cronista € um leitor caminhante,

decifrador-narrador da cidade.
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Importante lembrar que, embora a cronica apresente um pensamento reflexivo
sobre o cotidiano, sobre a politica e a cultura, ela ainda esta vinculada a transitoriedade
do jornal, por isso sua sintaxe aproxima-se muito mais da conversa entre amigos do que
propriamente do texto escrito, todavia ha uma articulagdo entre a lingua escrita e a
oralidade. O equilibrio entre o coloquial e o literario é o que permite o surgimento do
elemento provocador de um tema ou de subtemas tratados pelo cronista.

No famoso ensaio A vida ao rés-do-chao o critico Antdnio Candido admite que
“A cronica nao ¢ um géner0 maior” — ¢ afirma: “’Gragas a Deus’, seria o caso de dizer,

porque sendo assim ela fica mais perto de n6s”. E mais adiante:

[A cronica] ndo tem pretensdo de durar, uma vez que € filha do jornal e da era
da méaquina, onde tudo acaba tdo depressa. Ela ndo foi feita originalmente para
o livro, mas para essa publicagdo efémera que se compra num dia e no dia
seguinte é usada para embrulhar um par de sapatos ou para forrar o chdo da
cozinha (1981, p.13).

Quando indagado sobre este “género menor”, Rubem Braga responde com
humor afiado: “Quando ndo ¢ aguda é cronica” (apud WERNECK p.7).

A crénica, do modo como a conhecemos hoje, surge como um fenémeno
moderno, gracas ao advento da imprensa, € com um carater eminentemente citadino,
para o publico das cidades em expansdo, como o Rio de Janeiro de Machado de Assis.
Sobre as relagdes entre as transformacdes da metropole moderna e 0 modo como a

imprensa assimilou o folhetim, Benjamin aponta:

Por volta de 1830, as belas-letras lograram um mercado nos diérios. As
alteracOes trazidas para a imprensa pela Revolugdo de Julho se resumem na
introducdo do folhetim. Durante a Restauragdo, nimeros avulsos de jornais nao
podiam ser vendidos, s6 quem fosse assinante podia receber um exemplar.
Quem n&o pudesse pagar a elevada quantia de 80 francos pela assinatura anual
ficava nas dependéncias dos cafés, onde, muitas vezes, grupos de varias pessoas
rodeavam um exemplar (BENJAMIN, 1994, p.23).

Foram os espagos dos bulevares que, segundo Benjamin, permitiram a
consolidacdo da rapidez da imprensa: “O hébito do aperitivo apareceu com o advento da
imprensa do bulevar. Antes, quando s6 havia os grandes e sérios jornais, nao se
conhecia a hora do aperitivo, que ¢ conseqiiéncia logica da ‘cronica parisiense’ dos
mexericos urbanos” (1994, p.24). Nesses espacos, os “literatos de plantdo” buscavam a

materia que iriam elaborar em seus escritos, o que no Brasil, alguns criticos relacionam



137

a atividade de Machado de Assis, afirmando que o seu sucesso deveu-se ao fato de sua
plena inser¢do no meio urbano, exigéncia necessaria para o bom cronista.

Verifica-se que a propagacgdo da imprensa no momento de modernizacdo do pais
também serviu de palco para uma fusdo entre o publico e o privado. E a cronica, que
bebia inicialmente no pablico, terminou por fazer uso da subjetividade individual e da
opinido personalizada que os autores teciam sobre os fatos do cotidiano, inserindo-se na
esfera do privado. Também o habito francés de colher as noticias servidas nos cafés dos
bulevares foi, conforme Meyer (1996), transplantado para o Brasil, mas adquiriu outras
feicOes, como aponta a autora ao discordar de Machado de Assis, que afirmava:
“escrever folhetim e ficar brasileiro ¢ na verdade dificil”.

Surge no ambito da imprensa algo que Benjamin, em seu ensaio sobre a obra de
Nikolai Leskov, ndo previu: um outro tipo de narrador. Se inicialmente o folhetinista
nas palavras de Machado era “todo parisiense”, aderindo ao fendmeno mundial da
imprensa, rendendo-se a rapidez da informagcdo em detrimento da transmissdo de
experiéncia, ao mesmo tempo, o folhetim era um acontecimento em torno do qual as
pessoas se reuniam para ler os capitulos semanais das historias em voz alta. José de
Alencar conta em suas cronicas como suas historias eram avidamente escutadas e
fartamente lacrimejadas pela assembléia feminina reunida em torno de costuras e
babados. Nas palavras de Sodré, “Ler o folhetim chegou a ser um habito familiar, nos
serdes das provincias e mesmo da corte, reunidos todos os da casa, permitida a presenca
das mulheres. A leitura em voz alta atingia os analfabetos, que eram a maioria” (1999,
p.243). A leitura dessas historias constitui-se como uma experiéncia na qual o narrador
e 0s ouvintes partilham de uma coletividade e se reconhecem nas formas de contar a
historia.

Com a ascenséo da crbnica, 0 homem da multiddo transformou o texto escrito
em matéria dialdgica, a partir do desejo de expor o privado e falar de si, transmitindo
sua experiéncia, estabelecendo-se uma comunicagéo entre escritor e leitor. Assim como
para o narrador benjaminiano ndo interessava a perenidade, vista como problema por
Moises, aos folhetinistas interessava o didlogo, o calor da hora, a expansdo da emogéo,
da subjetividade privada. Interessava ndo estar sozinho na grande metropole e
compartilhar a experiéncia que se recriava na trama de algumas historias, que
publicadas nos jornais ou em livros eram reunidas como pequenas epifanias. Surge

entdo o narrador das metrdpoles e do cotidiano, o cronista. Nas palavras de Arrigucci:
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Nessa acepcao historica, o cronista ¢ um narrador da histéria. Como notou
Benjamin, o historiador escreve os fatos, buscando-lhe uma explicagéo,
enquanto que o cronista, que o precedeu, se limitava a narra-los, de uma
perspectiva religiosa, tornando-os como modelos da histéria do mundo e
deixando toda explicacdo na sombra da divindade, com seus designios
insondaveis. Mas ao narrar os acontecimentos, assemelhava-se ao seu duplo
secular, o narrador secular, o narrador popular de casos tradicionais que, pela
memoria, resgata a experiéncia vivida nas narrativas que integram a tradicdo
oral e as vezes se incorporam também & chamada literatura culta. Como este, o
cronista era um habil artesdo da experiéncia, transformador da matéria prima do
vivido em narragdo, mestre na arte de contar historias (1987, p.52).

Nas narrativas dos cronistas é possivel compreender a cidade como um texto a
ser decifrado: a cidade existe nos seus cenarios, nas suas paisagens € nos modos como a
sociedade se comunica a si mesma. O cronista recria 0 urbano em suas narrativas por
meio de uma linguagem que traduz os assuntos e a sensibilidade do dia-a-dia. De forma
aparentemente solta, a cronica articula temporalidades heterogéneas recuperando a
tradicdo — a historia como memdria — na experiéncia do sujeito urbano. Para Anténio
Candido trata-se de falar o idioma poético do efémero: “Um mundo fugidio e
circunstancial, mas que representa, no fundo, a maior quota da nossa realidade, trocada
em miudos do dia que passa. Ao suspender 0 seu Voo por meio da expressao, que
discerne, o cronista fixa a sua vontade, incorporando-a ao mundo da forma” (2002,
p.207). Este idioma poético Candido relaciona a forma do ensaio, “Por isso um género
dificil, sob a aparente facilidade” (2002, p.208).

Ao aproximar-se da poética do cotidiano, a cronica busca a oralidade na escrita,
arrancando dos fatos mais triviais matéria de reflexdo. Ao debrucar-se sobre o mitdo do
cotidiano, o cronista, ao contrario do mero comentador de fatos, transforma o dia-a-dia
em matéria historica, sua narrativa € um documento no qual esta inscrita a historia de
uma época.

O decifrador-narrador da cidade busca, nos pequenos detalhes do cotidiano,
entrar em contato intimo com seu leitor. Ele constréi um saber poético ao promover o
encontro das palavras com as imagens do mundo. Na sua caminhada o mundo visivel
torna-se legivel. O cronista-flaneur consegue revelacbes que ndo estdo visiveis para a

maioria dos individuos, sua contribuicdo é justamente a de traduzir o intraduzivel:

Eu gosto de catar o minimo e o escondido. Onde ninguém mete o nariz, ai entra
0 meu com a curiosidade estreita e aguda que descobre o encoberto. Dai vem
gue, enquanto o telégrafo nos dava noticia tdo graves, como a taxa francesa
sobre a falta de filhos e o suicidio do chefe de policia paraguaio, cousas que
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entram pelos olhos, eu apertei 0s meus para ver cousas mildas, cousas que
escapam ao maior nimero, cousas de miopes. A vantagem dos miopes é
enxergar onde as grandes vistas ndo pegam. (ASSIS, 1985, p. 772).

Em sua erréncia pelo cotidiano urbano, o cronista revela e compartilha suas
experiéncias, extraindo do lixo descartado pela sociedade consumista as
individualidades perdidas na grande metrépole, propiciando ao leitor urbano o encontro
consigo mesmo, ao ver-se representado nas narrativas. Ao contrario do protocolo
narrativo do noticiario, a cronica se afirma como espaco no qual leitor e autor
interagem. O cronista que recria a intimidade perdida das grandes cidades estabelece-se
como porta-voz da individualidade, expondo-se ao recriar 0 outro, que se torna co-autor

de sua narrativa.

1.1.3 Jodo do Rio

A escrita da cidade associa-se a necessidade de comunicacdo entre 0S seus
habitantes, bem como a urgéncia em nomear os elementos que a constituem. Nas
palavras de Prata “a cidade vive-se ndo apenas nas suas ruas, mas também na escrita que
sobre ela e nela propria é feita” (2010, p.53). A cidade como texto e o texto da cidade:
formas de producdo do espaco urbano. A crbnica é, por exceléncia, 0 texto que
repercute a fala da cidade e tem um valor simultaneamente histérico, testemunhal, e
dialégico. Com o desenvolvimento das cidades modernas, a cronica passou a
acompanhar o processo de dessacralizacdo e de secularizacdo da cidade, isto é, o
impacto da modernidade sobre a configuracdo tradicional da sociedade, processo esse
acompanhado pela fragmentacéo e pelos escombros de um cotidiano mutével.

A cidade do Rio de Janeiro estd intimamente ligada ao género narrativo da
crbnica, que encontra na Carta de P&ro Vaz de Caminha sobre a descoberta do Brasil e
de outros viajantes a sua origem remota: “Ha entre o Rio de Janeiro e a crénica uma tal
afinidade que chega a ser dificil fazer a historia da cidade sem se evocar — desde 0s
primeiros viajantes que adentraram maravilhados a baia — um dos numerosos cronistas
que, tendo ou ndo nascido aqui, dela falaram” (RESENDE, 1995, p.11). Resende
acrescenta ainda “que a cronica ¢ modalidade de literatura urbana, ndo resta davida, mas

no caso brasileiro ha esta peculiaridade: € no Rio de Janeiro que 0 género nasceu,
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cresceu, se fixou” (1995, p.35). E uma das grandes contribuigdes para o
desenvolvimento deste género é, sem davida, a obra de Jodo do Rio.

A figura do flaneur traduz, na modernidade, o espirito de mobilidade e do olhar.
As expressdes de um olhar inquieto sobre a cidade caracterizam a poética de Jodo Paulo
Emilio Cristévdo dos Santos Coelho Barreto (1881-1921), ou simplesmente, Jodo do

Rio. Sobre este autor, Ribeiro Couto escreve no Correio Paulistano:

Do Rio de Janeiro imperial de Machado de Assis, com as estreitas ruas de
nomes pitorescos e os conselheiros de sobrecasaca funebre, passamos, na
literatura brasileira, ao Rio de Janeiro encantador de Paulo Barreto, com o cais
tumultuante de trabalho, os palacetes nascendo dos bairros antigos, a tradi¢do
vestindo-se com uma roupa de idéias mandada buscar a Europa (Apud GOMES,
1996, p.12).

Jodo do Rio foi um narrador-flaneur, cronista carioca que nos primeiros anos do
século XX registra em seus livros, em jornais e revistas ilustradas o momento de
transformagdes, ou como ele costumava dizer, de “cirurgia urbana”, por que passava o
Rio de Janeiro, entdo capital federal. Algo que, de acordo com Sevcenko (1983),
marcaria a insercdo do Brasil na Belle Epoque, num momento em que para acompanhar
0 progresso era preciso colocar-se no mesmo paradigma da economia e da cultura
européia:

a condenagdo dos habitos e costumes ligados pela memdria a sociedade
tradicional; a negacdo de todo e qualquer elemento de cultura popular que
pudesse macular a imagem civilizada da sociedade dominante; uma politica
rigorosa de expulsdo dos grupos populares da area central da cidade, que serad
praticamente isolada para o desfrute das camadas aburguesadas; e um

cosmopolitismo agressivo, profundamente identificado com a vida parisiense
(SEVCENKO, 1983, p.20).

A expressio “cidade maravilhosa”, que tem origem no livro La ville
merveilleuse (1912), da poeta francesa Jeanne Catulle Mendes, fixou-se a imagem da
cidade que se reinventava na Republica recém inaugurada e que pretendia ser uma
edicdo brasileira da Belle Epoque. Esse epiteto ndo se refere apenas as belezas naturais
da cidade, mas as acOes que transformam o seu contexto urbano. A expresséo, vinda de
uma estrangeira encantada pelas belezas do Rio de Janeiro, ganha forca e é usada para
desfazer a OGtica negativa com que o Rio era apresentado face as outras cidades
modernas. O emblema foi eternizado na marchinha de André Filho para o carnaval de

1935, tornando-se um simbolo da cidade, permanecendo no imaginario carioca.
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O Rio passava por uma intensa
transformacdo urbana, com a
abertura de novas vias de
circulacio e o alargamento das
principais artérias do centro da
cidade. Depois de consolidada a
Republica, no inicio do século XX,
a sociedade carioca assiste a

celebracgio de um  projeto

| St ‘ ’
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- modernizador.
Avenida Central (Atual Rio Branco), 1910: Marc Ferrez

A Reforma Passos, comandada pelo entdo prefeito Francisco Pereira Passos,
determina novas func¢es a cidade, muitas das quais s6 poderiam ser exercidas mediante
a eliminacdo de formas antigas (ABREU, 1987, p.60). Os corticos sdo demolidos,
velhas construgdes vao abaixo. Inspirando-se nas reformas empreendidas pelo bardo de
Hausmann em Paris, Passos pretende transformar a cidade colonial portuguesa em uma
capital moderna, & imagem e semelhanca da capital do século, Paris. O “bota-abaixo” de
Passos ficou simbolizado no slogan “O Rio civiliza-se”, criado pelo cronista Figueiredo
Pimentel (GOMES, 1994, p.104).

Para que a ordem e o progresso fossem encenados a cidade necessitava
civilizar-se. O espaco fisico é redefinido de acordo com um projeto racional de
remodelacdo da cidade, de higienizacdo e saneamento. As demoli¢cdes permanentes
buscam eliminar o passado, o velho é identificado com o atraso. A perseguicdo do
sempre-novo altera ndo sé os espacos urbanos, mas também o conjunto de experiéncias
dos seus habitantes; no entanto, contrariando a perspectiva da cidade ideal permanece
em cena certa desordem dos eventos e dos costumes da cidade real. Uma rica tradicao
popular transborda dos limites da ordem, tornando-se visivel.

A cidade civilizada, vinda do projeto iluminista, opde-se uma visio marcada
pelo trago critico que interroga o progresso, e Ié a cidade real. Aqui se inscreve Jodo do
Rio. A cidade ideal é concebida sob o lema da ordem e do progresso e deve ser
referéncia para a cidade real, vista como obscena, isto é, deveria estar fora de cena

(GOMES, 1994, p.106-107) para ndao macular o cenario celebrado pela higienizacéo,
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pela arte e pelo bom gosto. Ao contrario de Jodo do Rio, o escritor Olavo Bilac adere a
reforma Passos, propondo o confinamento da cultura popular fora do ambito da versao

racional e ordenada da cidade ideal:

Num dos ultimos domingos, vai passar pela Avenida Central um carrocdo
atulhado de romeiros da Penha; e naquele boulevard espléndido, sobre o asfalto
polido, entre as fachadas ricas dos prédios altos, entre as carruagens e 0S
automoéveis que desfilavam, o encontro do velho veiculo, em que devotos
urravam, me deu a impressdo de um monstruoso anacronismo; era a
ressurreicdo da barbaria — era a idade selvagem que voltava, como uma alma do
outro mundo, vindo perturbar e envergonhar a vida na cidade civilizada
(BILAC, 1906).

3

Aquilo que Bilac afirma ser “um disparate no Rio civilizado”, Jodo do Rio
retoma como um rico espetaculo que compde o caleidoscOpio da rua. Suas reportagens
privilegiam o olhar atento e vagaroso do flaneur que vai apurar e tentar trazer para a
cena 0 que Bilac queria excluir: as manifestacdes populares; a miséria. Conforme
Candido, ele “estava, na verdade, mostrando a ferida escondida pela ostentagdao”
(CANDIDO, 1980, p.90).

Jodo do Rio ir4 percorrer em suas cronicas 0s espagos que excedem a versdo de
uma cidade ordenada, racional: os espacos dos saldes, do outro, dos miseraveis, dos
tatuadores, das prostitutas, dos fumadores de Opio, coristas e criminosos. O escritor
registra o universo das modern girls, do music hall, dos teatros, bem como da miséria e
da pobreza: “Os desgracados ndo se sentem de todo sem auxilio dos deuses enquanto
diante dos seus olhos uma rua abre para outra rua. A rua € o aplauso dos mediocres, dos
infiéis, dos miseraveis da arte. [...] A rua é generosa. O crime, o delirio, a miséria ndo o0s
denuncia ela. A rua ¢ a transformacdo das linguas” (RIO, 2010, p.29). O Rio de Janeiro
é para Jodo do Rio uma utopia e um inferno, como foi o universo urbano para
Baudelaire e os modernos.

Ele relaciona a cronica da cidade a disponibilidade observadora da sociedade,
que perscruta a paisagem urbana emoldurada pelas janelas; sdo olhares que se situam
entre o publico e o privado: “O carioca vive a janela. Vocé tem razdo. Ndo ¢ uma certa
classe; sdo todas as classes. J& em tempos tive vontade de escrever um livro notavel
sobre ‘o lugar da janela na civilizacdo carioca’, e entdo passeei a cidade com a

preocupagao da janela” (RIO, 2010. P.7).
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De acordo com Antelo (2010) Jodo do Rio fard uma leitura da cidade a janela,
esse contorno que emoldura a rua e define o Rio como pequena Paris. Nas palavras
desse autor: “Muito antes da televisdo ser a janela por onde se vé o mundo, a janela era
a moldura desse novo despotico regime visual. De olhar e ser olhado” (2010, p.8). A
janela é principio de organizacao social e politica, menos limite do que limiar. Marca o
que estd entre o proprio e o alheio, o espaco e o tempo. Ela é o inicio e o fim do
doméstico, ao mesmo tempo “apresenta o limiar infranqueavel do ilicito” (2010, p.9). A
janela é traducdo simbolica da cronica; para o autor, a obra de Jodo do Rio abre,
deliberadamente, janelas; coloca-se a janela.

O olhar do cronista é deleite e exploragdo do jogo ambiguo e contraditdrio das
cenas e obscenas das ruas. Entrelacam-se os fios do olhar e da escrita nos registros
traduzidos em crénicas, nas janelas e nos enquadramentos da cidade. Nesse jogo ou
aventura do espaco urbano, se insere a poética de Jodo do Rio, pelo prazer do exercicio
da visualizacdo da rua, lida e percebida enquanto paixao e como texto. Trata-se de uma
experiéncia que ndo se constroi apenas pela escrita, mas, sobretudo, pelo olhar.

Para Jodo do Rio a rua ¢ “epitome delirante do caleidoscopio da vida”, cuja
“alma encantadora” ele procura apreender; a rua como foco de sua observagdo € o
espaco onde ele vai buscar matéria para as suas cronicas e reportagens: o crime, a
miséria, o delirio, os mistérios, as tradicbes populares, que aos poucos iam
desaparecendo dos cenarios da cidade pela acdo do Projeto Oficial de modernizacéo que
pretendia apagar essas marcas do espaco urbano.

Segundo Jodo do Rio, para compreender a alma encantadora das ruas, “é preciso
ter o espirito vagabundo, cheio de curiosidades malsds e 0s nervos com o perpétuo
desejo incompreensivel, é preciso ser aquele que chamamos flaneur e praticar 0 mais

interessante dos esportes — a arte de flanar” — 0 cronista acrescenta:

Flanar é ser vagabundo e refletir, é ser basbaque e comentar, ter o virus da
observacédo ligado ao da vadiagem [...] flanar é a distin¢do de perambular com
inteligéncia [...] o flaneur [...] acaba com a idéia de que todo o espetaculo da
cidade foi feito especialmente para seu gozo proprio [...] e de tanto ver o que 0s
outros quase ndo podem entrever, o flaneur reflete [...] quando o flaneur deduz,
ei-lo a concluir uma lei magnifica por ser para seu uso exclusivo, ei-lo a
psicologar, ei-lo a pintar os pensamentos, a fisionomia, a alma das ruas (RI10O,
2010, pp.31-32-33).
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As cronicas de A Alma Encantadora das Ruas — livro publicado em 1908 —
mostram o significado e a propria esséncia da rua na modernidade. No livro, o flaneur
traduz as mudancas que se refletem nas relaces humanas, ao mesmo tempo em que
procura entender a alma das ruas “sabendo-lhe um pedaco da histéria, como se sabe a
historia dos amigos”. Assim como Baudelaire, Jodo do Rio descreve o caminhante
errante da metropole como o fisionomista da grande cidade, aquele que percebe o
espaco urbano para além das suas evidéncias. Este tipo possui um parentesco com o
vagabundo solitario de Chaplin que, a cada gesto, a cada passo, transforma a miséria em
sua maior riqueza, numa perspectiva afirmativa e criadora, em que a simplicidade e a
delicadeza representam uma reagdo as arbitrariedades que surgem em tempos de guerra
e nas engrenagens da sociedade capitalista dos tempos modernos.

O flaneur percorre o espaco publico representado pela rua e o 1€ como realidade
viva, pulsante. A partir dessa leitura ele constréi outra sintaxe e um outro modo de
traduzir as visualidades e os acontecimentos da cidade. Segundo Gomes, sdo realizadas

outras conexoes, diferentes das ja normalizadas, para o autor:

Sua leitura é travessia por outras redes de conexao, que identificam o narrador a
rua. E produz outro discurso, a cena escrita, para a qual é chamado o leitor
investido também do papel de flaneur que, agora, deambula pelo discurso-rua,
caminho de letras impressas (1996, p.69).

Assim, leitor e narrador criam uma inusitada cartografia que ndo pode ser
encontrada em nenhum outro mapa da cidade. O encantamento pela rua é, portanto,
construcdo do flaneur, bem como do leitor; os dois juntos tecem as imagens do
“discurso-rua” ou da “forma-cidade”.

Para Benjamin, o flaneur é um ético, um fisionomista da cidade que fareja em
seus becos o genius loci. E é como flaneur que Jodo do Rio encontra na rua as
possibilidades do humano, privilegiando os lugares bizarros, dando-lhes uma alma. Ele
dirige seu foco movel para um Rio de Janeiro invisivel, o Rio dos mendigos, dos
urubus, dos estivadores. E constata uma paisagem desconhecida que o progresso tenta
camuflar: a injusta distribuicdo de renda; o mercado paralelo dos trapeiros, personagem
também dramatizada por Baudelaire, em quem Jodo do Rio deve ter se inspirado para
escrever: “Todos esses pobres seres tristes vivem do cisco, do que cai nas sarjetas, dos

ratos, dos magros gatos dos telhados, s&o os heroéis da utilidade, os que apanham o inutil
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para viver, os inconscientes aplicadores a vida das cidades daquele axioma de Lavosier
—nada se perde na natureza” (2010, p.56).

Esses registros denunciam o avesso do Rio Art Noveau, dao visibilidade aos
excluidos da Belle Epoque. Constituem um conhecimento outro da cidade maravilhosa,
a partir do olhar curioso do flaneur, que, ird mapear os lugares fugidios da cidade para
tentar compreendé-los. O olhar ndmade de Jodo do Rio também ira encantar-se pelas
imagens que surgiam em um horizonte técnico que despontava no inicio do século XX,
desencadeando transformacdes significativas na percepcdo e na sensibilidade dos
habitantes das grandes cidades. O dialogo entre a imagem técnica e a imagem pictérica
se estenderia também a linguagem jornalistica e a producéo literaria (SUSSEKIND,
2006, p.36).

A experiéncia da reprodutibilidade técnica da imagem no cinema estabeleceu, no
imaginario do homem do século XX, outra relagido com o tempo. E também o que
afirma Hobsbawm (2008) em Era dos Extremos, quando diz que o homem do século
XX ndo teria sido o que foi / é se ndo tivesse entrado em contato com as imagens em
movimento. As telas audiovisuais foram / sdo incorporadas ao cotidiano das pessoas
como espacos de construcdo de identidades, de memorias, de histérias.

Como jé& foi dito, o aparato técnico do cinema é uma invencdo urbana que, de
acordo com Benjamin, “Corresponde a metamorfoses profundas do aparelho perceptivo,
como as gque experimenta o passante, numa escala individual, quando enfrenta o trafico,
e como as experimenta, numa escala historica, todo aquele que combate a ordem social
vigente” (BENJAMIN, 1996, p.192). Atento a dindmica dos acontecimentos urbanos,
Jodo do Rio percebe o Rio de Janeiro como uma fita cinematografica. Ele mimetiza seus
processos de producdo textual, suas cronicas sao instantaneos do cotidiano, apresentam
variados personagens em uma sucessao de acontecimentos: “A cidade inteira, uma
torrente humana — que apenas deixa indicados 0s gestos e passa leve sem deixar marcas,
passa sem se deixar penetrar” (RIO, 1909, p.VI) O escritor carioca ird seduzir-se pelo
que “passa sem se deixar penetrar”, algo que se evidencia na cronica; nos modos de
“colocar-se a janela” para ver a cidade. Ele entendia este género literario como gémeo

da cinematografia. Isso fica claro em Cinematografo — livro publicado em 1909:

A crobnica evolui para a cinematografia. Era reflexdo e comentério, o reverso
desse sinistro animal de género indefinido a que chamam o artigo de fundo.
Passou a desenho e caricatura. Ultimamente era fotografia retocada, mas com
vida. Com o delirio apressado de todos nés, é agora cinematografica — um
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cinematografo de letras, o romance da vida do operador no labirinto dos fatos,
da vida alheia, e da fantasia —, mas romance em que o operador é personagem
secundario arrastado na torrente dos acontecimentos (RI1O, 1909, p.X).

“O cronista, um operador; as cronicas, fitas; o livro de crdnicas, um
cinematografo de letras” (SUSSEKIND, 2006, p.47). Os modos de ver/ler/escrever o
espaco urbano sdo afetados pela técnica das imagens em movimento. Na cidade, o
flaneur, mais que observador, € espectador diante da tela de cinema. Seja em meio as
ruas e a multiddo da cidade, seja em meio as cadeiras e ao publico de uma sala de
cinema, flaneur e espectador encontram-se diante de um enguadramento, uma janela
que possibilite tornar visivel aquilo que pareca fugidio.

O cinema é o olhar do sujeito moderno, € uma experimentagdo da propria cidade
enquanto territorio fragmentado e ndo uma realidade acabada. O flaneur-cronista pensa,
Ié e escreve a cidade, sensibilizando-se com a realidade babélica do contexto urbano;
sua intencdo é a de mostrar que a verdadeira cidade é construida a partir da
multiplicidade de vozes que circulam por este espacgo, repercutindo no espetaculo do
cotidiano. Em suas cronicas, Jodo do Rio protesta contra o “bota-abaixo”, chamando
atengdo para a homogeneizacdo dos espacgos nas cidades modernas: “Como queres ter
originalidade, onde tudo é igual ao que ha em outras terras? As avenidas sdo a morte do
velho Rio”. O novo como repeticdo do Mesmo acaba por apagar as diferengas: “ [...]
assim como as damas ocidentais usam os mesmos chapéus, [...] assim como dous
homens bem vestidos hdo de fatalmente ter o mesmo feitio da gola do casaco e do
chapéu, todas as cidades modernas tém avenidas largas, squares, mercados e palacios de

ferro, vidro e ceramica”, assim, “Uma cidade moderna ¢ sempre uma cidade moderna”:

O Rio, cidade nova — a Unica talvez do mundo — cheia de tradi¢6es. Foi-se delas
despojando com indiferenca. De subito, da noite para o dia, compreendeu que
era preciso ser tal qual Buenos Aires, que é o esforco despedacante de ser Paris,
e ruiram casas, e estalaram igrejas, e desapareceram ruas e até ao mar se pds
barreiras. Desse descombro surgiu a urbs conforme a civilizacdo, como ao
carioca, bem carioca, surgia da cabeca aos pés o reflexo cinematogréfico do
homem das outras cidades. Foi como nas mégicas, quando ha mutacdo para a
apoteose” (RIO, 1909, PP.213-221).

A “urbs conforme a civilizagdo” quer despojar-se da tradicdo, a ldgica do
progresso procede a expropriacdo do espaco publico. A acelerada transformacdo da
metropole resulta no desaparecimento de objetos, arquiteturas, monumentos. A

destruicdo dos espacos da cidade torna o contexto urbano impessoal e sem memoria.
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Habitos e comportamentos sdo imitados, tudo é repeticdo, multiplicacdo do sempre
igual. Nesse contexto, a celebragdo do novo “recalca as recordagdes, pelo
desaparecimento de seus suportes materiais, reprimindo o aspecto ludico do viver na
cidade, as recordagOes afetivas, abrangendo a memoria politica” (MATOS, 2010,
p.154).

Mas as ruinas — o que foi reprimido — revelam o modo como a historia da cidade
é reconstruida. O que restou é parte de um todo heterogéneo que resiste a
homogeneizagdo do projeto moderno: “O progresso urbano a partir de Pereira Passos
ndo engendra uma totalidade. H& a permanéncia de um Rio tradicional, conservador.
Cria-se com o projeto do ‘Rio civiliza-se’ uma cidade que se quer moderna mas
superposta a outra” (GOMES, 1994, p.115). Jodo do Rio busca o avesso da “cidade
nova”, ele quer dar visibilidade ao que restou, ao diferente, a cidade babélica,
descentrada, que perdeu as conexfes com os valores do passado; e a maneira de
reabilitar esses nexos € através da tessitura da narrativa que, cinematograficamente
entrelaca os fios da memoria. O cronista faz ver com palavras.

As manifestacdes populares descritas em suas crénicas remetem-nos aos dias de
hoje. Muitas das expressdes culturais urbanas — o grafite, o funk, o hip hop, o rap, o
pagode, como ha mais de cem anos, sdo responsabilizadas pelo crescimento da violéncia
e das mazelas que afligem as classes média e alta. Essas expressdes revelam-se como
uma diversidade complexa que afronta o “bom gosto” legitimado pelos hegemdnicos
sistemas de arte e pelas hierarquizacdes legais, cientificas, curriculares, etc. Jovens
funkeiros, rapers e pagodeiros, como os excluidos da Belle Epoque, inauguram um
deslocamento poético, uma linha de fuga que se opBe aos conhecimentos
instituicionalizados, ao tédio e as dificuldades provocados pelos disparates sécio-

econdmicos. De acordo com Filho; Berino e Sliva:

Esses jovens inalcangaveis, a despeito das reprovacdes que as escolas e outras
instancias sociais Ihes destinam, apreendem e ensinam mundos e vidas distintas
e distantes do que a educacdo e seus contratos epistémicos defendem como
legitimo. Sdo vidas e mundos tecidos por acontecimentos que se realizam para
além dos discursos que os pretendem narrar e emergem das novas maneiras dos
jovens relacionarem-se com as contingéncias da atualidade da cidade (2010).

A populagdo marginalizada, ao distanciar-se dos saberes oficializados, termina
por construir outros panoramas culturais. Por outro lado, as contradi¢cbes que opGem

morro e asfalto, traficantes e trabalhadores, favelados e cidaddos, renovam os estigmas e
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problematizam o direito a cidade. De acordo com Oswald (2009), jovens pobres, em
geral negros, circulando na cidade, arrastando seus chinelos, com seus bermuddes,
bonés e dculos escuros sdo inevitavelmente interpelados pela policia que os identifica a
criminalidade. Esses jovens sdo herdeiros da popula¢do que, com o “bota-abaixo” de
Passos e a demolicdo dos cortigos, foi expulsa para a periferia da cidade.

Zuenir Ventura (1994) afirma que a cidade do Rio de Janeiro civilizou-se e
modernizou-se expulsando, para 0os morros e periferias, os cidaddos menos favorecidos,
e que o resultado dessa politica foi uma cidade partida. No entanto, a modernidade
excludente que contribuiu para essa visdo partida ndo conseguiu eliminar as variadas
formas de -cultura, costumes e concepgOes morais, diferentes e muitas vezes
antagonicas. O olhar-flaneur de Joao do Rio detecta os “nucleos persistentes”, e
possibilita-nos o encontro com o Rio de 1900; a0 mesmo tempo nos da pistas para
compreender a linguagem do contexto urbano carioca contemporaneo, como 0 que
descrevemos inicialmente nas notas de campo.

Diante do olhar-flaneur do cronista, a cidade ultrapassa os tradicionais confins
disciplinares, apresenta-se como um texto mosaico, como imagem cinematografica,
fragmentada, articulada por diferentes saberes e temporalidades, com muitas cores e
muitas vozes. S&o construidos significados na constituicdo de um aprendizado, no qual

experiéncia, conhecimento e linguagem sdo indissociaveis.



149

1.2 O poeta aprendente e as ruinas urbanas

1.2.1 Nas dobras da linguagem transparente

N&o serei poeta de um mundo caduco

Também néo cantarei 0 mundo futuro

Estou preso a vida e olho meus companheiros
Estao taciturnos mas nutrem grandes esperancas
Entre eles, considero a enorme realidade

O presente é tdo grande, ndo nos afastemos

N&o nos afastemos muito, vamos de mé&os dadas
N&o serei o cantor de uma mulher, de uma histéria
N&o direi 0s suspiros ao anoitecer, a paisagem da
janela. Nao distribuirei entorpecentes ou cartas de
Suicidio. Nao fugirei para as ilhas nem serei
raptado por serafins. O tempo é a minha matéria, o
tempo presente, 0s homens presentes.

A vida presente.

Drummond:1931(Foto dos arquivos pessoais

do poeta — Instituto Moreira Sales — RJ).

“Como vocé sabe, eu tenho um livro de

Versos como todo brasileiro digno e de 6culos”. Carlos Drummond de Andrade
Carta de Drummond a Mério de Andrade

(SANTIAGO (org.), 2002, p.358).

As cronicas de Jodo do Rio, como os escritos benjaminianos sobre as passagens
parisienses, tecem uma urbanidade que resiste & homogeneizacao do projeto moderno, e
assim instauram outro conhecimento sobre a cidade. No que tange ao filésofo aleméao,
como ja foi colocado, a concepcdo instrumentalista do conhecimento contrapde-se a
dimensdo magica da linguagem, recuperando-se uma escrita poética na construcao do
olhar critico. Nessa perspectiva, 0 conhecimento se constitui nas tramas da linguagem
enquanto re-invencdo do mundo. Algo essencial ao fazer poético de um escritor como
Drummond, para quem “Cada Cidade tem sua linguagem / nas dobras da linguagem
transparente” (2009c, p.440). Como observa Gomes, para o poeta, “Ler/escrever a
cidade é tentar capta-la nessas dobras; é inventar a metafora que a inscreve, é construir
sua possivel leitura. Cidade: linguagem dobrada, em busca de ordenagdo” (1994, p.29).
A (des) ordenacdo das dobras dessa linguagem urbana — enguanto “espago praticado” de

leitura/escritura — sugere 0 que em nosso estudo compreendemos como uma passagem
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da linguagem da experiéncia para uma experiéncia da linguagem, atuando poeticamente
num transito vital entre experiéncia e linguagem.

No rastro das itinerancias do poeta, nossa matéria agora sera a de ensaiar a
experiéncia do sujeito lirico drummondiano diante das paisagens da cidade, das suas
dobras, das suas ruinas — nos entremeios de uma leitura/escritura urbana que, como
assinala Villaca, acentua as oscilagdes de uma época em que a racionalidade técnica
produz um conhecimento cada vez mais veloz do mundo mas que, “ndo aplaca nossa
fome das belezas ‘intteis’ — inutilidades que o sentimento irdnico de Drummond
promove a fonte de subita iluminagdo” (2006, p.9), de uma “iluminagdo profana”, diria
Benjamin.

Benjamim toma por ruina — tanto no contexto barroco em Origem do drama
tragico alemao quanto nos ambitos da modernidade em Passagens — 0s instantes em
que algo esta por desaparecer e esse desaparecimento ilumina, com uma luz singular
e poética, tudo aquilo que o condenou, seu outro e seu contrario. Também em
Drummond a ruina é o momento de confronto entre o passado que ainda sobrevive e
o futuro que ainda ndo se presentificou, possibilitando a fantasmagoria daquelas
lembrangas ou memorias que, como lacunas da historia, permanecem para assombrar

0 presente e alertar sobre o futuro.

Janeiro, 22 — Tarde de chuva fina, no centro. Junto & livraria, observo
minuciosamente as ruinas do tempo, que me sorriem. Para ndo sofrer com o
espetaculo, preferia fechar os olhos. Eles, porém, inspecionam por conta
prépria, maquina fotografica a funcionar independente de mim. Chove no
passado, chove na memdria. O tempo é o mais cruel dos escultores, e trabalha
no barro. (ANDRADE, 1985, p.106).

Na poética drummondiana, as ruinas estdo, sem duvida, submetidas a uma
relagdo com o tempo: chuva que molda as formas que sobrevivem nos territorios
movedicos da memoria. Esse cruel escultor é para o poeta a sua matéria — 0 tempo. “o
tempo presente, os homens presentes. A vida presente”.

Importante destacar que o tempo presente como experiéncia de linguagem em
Drummond ou 0 modo como 0 poeta comunica essa experiéncia, ndo existe fora da sua
realizagdo verbal: “a consideragdo do poema como objeto de palavras, a resolugdo
altima de tudo — emocdo, paisagem, ser, revolta — na suprema instancia da coisa-
palavra” (CAMPOS, 1992, p.53). O tempo se constitui na materialidade da linguagem,

dessa “coisa-palavra”. H& urgéncia em dizer o tempo presente, a vida presente. Isto
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implica problematizar a destruicdo e a existéncia na qual a sua linguagem esta inserida,
0 que também pode ser entendido, em muitos momentos de sua obra, como uma critica
contundente as armadilhas da I6gica do progresso e as rapidas transformacdes pelas
quais passou 0 cenario urbano moderno, algo que também encontramos como traco
marcante nas cronicas de autores como Machado de Assis e Jodo do Rio.

O poeta que aprendeu o “sentimento do mundo”, na pequena cidade mineira de
Itabira do comeco do século XX, iniciou a carreira de escritor-jornalista ainda muito
jovem, em 1918, como colaborador do Diario de Minas, jornal que reuniu, nos anos
1920, os adeptos do modernismo mineiro: Milton Campos, Abgar Renault, Emilio
Moura, Pedro Nava e Ciro dos Anjos. Ao ingressar no servico publico, transfere-se para
0 Rio de Janeiro, entdo capital federal, cidade magica e envolvente: “Rio, nome
sussurrante / Rio que te vais passando / a mar de estorias e sonhos” (2009b, p.86).
Drummond viveu 53 anos nesta cidade, traduzindo-a em verso e em prosa, cOmo
cenario e personagem da sua poesia e das suas crénicas.

O poeta mineiro chega ao Rio em 1934, acompanhando seu amigo Gustavo
Capanema, ministro da Educacdo e Saude. Drummond ja fora oficial de gabinete de
Capanema em Minas, quando este exerceu o cargo de secretario do Interior e Justica de
Minas Gerais, e seu secretario particular, quando esteve como interventor em 1933. Na
entdo capital, o poeta exercera a chefia de Gabinete do Ministério Capanema de 1934 a
1945. De 1945 a 1962, a convite de Rodrigo M. F. de Andrade ele assume a direcdo do
Servico de Patrimonio Historico e Artistico Nacional (SPHAN).

Segundo Bomeny, (2001. p.11-35) os tempos de ministério foram aqueles em
gue o poeta aprimorou seu talento de “escriba”, escrevia cartas, artigos de jornais,
editoriais, e discursos para serem lidos por autoridades. Drummond se auto-classificava
como ‘“poeta-funcionario”, “o inconvicto escriba oficial”. Conforme Ferraz (2010),
politica e literatura estavam estrategicamente confundidas, mas muitas vezes pareciam
inconcilidveis a figura do funcionario publico exemplar e a do poeta modernista que,
embora timido e reservado, também escrevia versos extravagantes, como A pedra no
meio do caminho, poema tomado como exemplo de pior literatura em 1930, ano em que
foi publicado. A presenga incomoda de Drummond neste ministério atesta que sua

atuacdo nao foi simplesmente burocratica e administrativa:

O autor da pedra [0 poema A pedra no meio do caminho] em posi¢do chave no
Ministério que cuida do ensino! O solecismo ‘tinha uma pedra’, em lugar de
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‘havia uma pedra’, erigido em norma oficial de linguagem... Capanema sempre
foi o mais indulgente dos homens. N&o se podia atacar o Estado Novo, porque a
censura do DIP vigiava e rosnava. Mas atacar o Capanema, podia; ele dava
liberdade, e além do mais tinha cobertura em Minas, onde Benedito Valadares
Ihe fazia pirragas enciumadas. Entéo, pau no Capanema. Entre outras coisas, a
pedra servia para mostrar que s podia ser maluco um ministro que tinha
secretario maluco (ANDRADE, 2002, p.1227).

No interior do regime autoritario do Estado Novo, a atuacdo do Ministro
Capanema foi fundamental na reforma da educacdo escolar centrada no ensino
secundario; bem como na mobilizacdo e incentivo de jovens artistas e intelectuais. O
seu ministério reestruturou a Universidade do Rio de Janeiro em Universidade do
Brasil; criou o Servico Nacional do Patriménio Histérico e Artistico Nacional e o
Instituto Nacional do Livro; autorizou o funcionamento da Faculdade Nacional de
Filosofia; criou a Faculdade Nacional de Arquitetura e a Faculdade de Ciéncias
Econdmicas. Capanema prestigiou a arte de Portinari e a nova arquitetura de Niemeyer
e de outros jovens arquitetos convidando-os a colaborar com Le Corbusier no projeto
que tornou-se marco da arquitetura moderna: o prédio do Ministério da Educacdo, um
prédio ilhado por jardins de Burle Marx e por esculturas de artistas modernos como
Bruno Giorgi, Jacqques Lipchltz e Celso Antonio Silveira de Menezes. No Estado Novo
havia uma trama complexa que entrelagava valores da tradicdo e da modernizagéo, isso
exerceu um apelo substancial sobre a intelectualidade brasileira, que naquele momento
se mobilizava para a construcdo de um projeto maior de promocdo e organizacao da
cultura.

Todavia, no cenario politico contraditério do governo de Getulio Vargas, as
iniciativas de Capanema muitas vezes mostravam-se centralizadoras e autoritarias, no
contexto de uma politica de racionalidade administrativa e de expansao tecnoburocratica
face ao conflito instaurado entre capitalismo e socialismo travado a partir do jogo de
forcas politicas e sociais, que se organizavam em torno de propostas baseadas nos
idearios do comunismo, do nazi-fascismo e do liberalismo, na eminéncia dos
acontecimentos incontornaveis do inicio da Il Guerra Mundial.

Nesse contexto, era preciso organizar 0s espacos da cidade em que a urbanizacao
crescia e a pobreza também e com ela, surgiam os corticos e as favelas. Havia um alto
indice de analfabetismo. Por outro lado, é evidente a crescente politizacdo do espago
urbano presente nos movimentos de rua da cidade com o movimento politico dos

tenentes; com os educadores profissionais e a reorganizacao interna da Associacdo
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Brasileira de Educacéo; as lutas pela Constituinte e os militantes comunistas. A
complexidade do espag¢o urbano configurou-se em uma “confusdo anarquica” que os
processos de intervencao do Estado pretendiam normatizar.

Como afirma Nunes (2007, p.376), os relatorios dos prefeitos da cidade
tentavam transformar a desordem em lei, 0o espago publico comega a aparecer nas
estatisticas oficiais e nos dados quantitativos considerados “fidedignos”. Ainda de
acordo com essa autora, essas tentativas marcavam também a separacdo entre duas
formas de leitura da cidade: a publica, enfaticamente estatistica, que pretendia dar
visibilidade as mazelas do contexto urbano, e a privada, que ficou registrada na
memdria dos cronistas, dos poetas, dos artistas, dos passantes e outros agentes que
possuiam uma relacdo afetiva com a cidade fazendo emergir as lacunas e os siléncios
das fontes oficiais, dos memorandos, regulamentos e boletins.

Enquanto “inconvicto escriba oficial” Drummond situa-Se no entrechoque dessas
duas leituras. Certamente que a longa trajetéria como funcionario publico — no periodo
de forte repressdo ditatorial do governo Vargas -, contrastada ao seu fazer literario,
serviu de laboratorio para que 0 poeta experimentasse a vida no limiar das exigéncias
concretas da existéncia e das necessidades de reflexdo e expressédo, estabelecendo uma
aproximacdo entre a poesia e a histdria, assumindo-se como homem publico que se

manifesta politica e poeticamente, no tempo presente dos espacos da cidade.

* k *

Dois espagos merecem atencdo na poética urbana drummondiana que descreve
as mazelas e os encantos da capital carioca: o bairro de Copacabana e o centro da
cidade. Como um etnografo, o poeta ira percorrer esses espacos transformando-os em
locus de trabalho, matéria de poesia e de reflexdo. No Posto Seis, final de Copacabana,
inicio de Ipanema, ele morou, assim que chegou ao Rio, em uma casa, na Rua Joaquim
Nabuco, depois em um apartamento na Rua Rainha Elizabeth para onde teve que se
mudar ao ser demolida a casa em 1962.

O poeta acompanha com certa ironia as transformacdes que 0 cercam no espaco
urbano, muitas das quais decorrentes do processo de concentracdo de renda que se
intensificava no pais, no periodo 1930-1964. Conforme Abreu (1987) instaurou-se,
como um marco desse processo, uma “febre viaria” com 0 incentivo a0 uso do

transporte individual, que se apresentava como solucdo para a busca de melhor
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acessibilidade interna e externa ao nucleo metropolitano, trazendo de volta a antiga
pratica da cirurgia urbana. Como no “bota abaixo” de Passos, os efeitos se fizeram
sentir principalmente nos bairros que se situavam no caminho das vias expressas, tuneis
e viadutos, algo que pode ser constatado em VAarios momentos dos escritos
drummondianos, como em Soliléquio. Nesta crénica a modernidade avassaladora
atropela o urbano. Diferente do que possa ser encontrado nos detalhados pareceres,
mapas e relatérios das instituicdes oficiais, a destruicao dos espacos da cidade, das suas
memorias, € em Drummond também a destrui¢do dos vinculos afetivos, enfim, do que

resta de humano na grande urbe:

V&o tirar o terminal do meu 6nibus do centro da cidade, vao tirar do centro da
cidade o meu 6nibus, vao me tirar do centro da cidade? Vao tirar da cidade o
centro da cidade, vao tirar da cidade toda a cidade, vao fazer o qué da cidade?
Véao plantar uma cidade nova no lugar da cidade carcomida, vao desistir de
manter as ruinas da cidade, vdo decretar que cidade ndo é mais de a gente viver?
[...] Vao acabar com a cidade, todas as cidades, vdo acabar com homem e
mulher também, vdo fazer o qué, depois que eles mesmos acabarem?
(ANDRADE, 1987, pp. 41-2).

Durante os trés anos da construcdo da Avenida Presidente Vargas, no Centro da
cidade, inaugurada por Vargas em 1944, foram demolidos 525 prédios situados entre as
antigas ruas General Camara e S&o Pedro, o que levou a um processo de expulsdo das
populacdes pobres da area central (ABREU, 1987). Drummond investiga esta realidade
nas entrelinhas da construcdo poética, estabelecendo estreito vinculo com o presente —
matéria da experiéncia do cotidiano urbano. Na esteira de Machado de Assis e de Jodo
do Rio, a vasta obra de Drummond, contribuird de forma decisiva para a configuracao
da narrativa poética da cidade moderna a partir do embate entre a construgdo do sujeito
urbano e a desconfianca critica que problematiza os paradoxos da experiéncia
metropolitana.

A condi¢ao de “gauche na vida” e a situacdo de observador em transito o
inserem em uma linhagem de poetas que tem como referéncia importante Baudelaire,
seguido de tantos outros como Fernando Pessoa e Mario de Andrade. O olhar poético
sobre a cidade estd presente ndo s6 em suas crénicas, mas em todos 0s seus escritos,
seja em forma de poema ou na narrativa curta. Como cronista-poeta, Drummond
persegue o indecifravel, nas ruas, nos pontos de Onibus, nas praias, nos gestos, nas
vozes e olhares do dia-a-dia da cidade; resistindo, assim, ao descaso pelas coisas

desimportantes, que se tornaram ilegiveis em meio a realidade multipla e fragmentada
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do espaco urbano. Nas palavras de Gomes, em Drummond, “Ler a cidade consiste ndo
em reproduzir o visivel, mas torna-la visivel” (1994, p.34).

O poeta itabirano possui um vinculo forte com as paisagens mineiras, mas € a
partir do Rio de Janeiro que seu olhar se projeta para o pais e para os dilemas, impasses
e possibilidades da lirica das metropoles no seculo XX. O afastamento da pequena
Itabira poderia ser a principio apenas mais um dado biografico, no entanto pode ocultar
também a explosdo demografica iniciada nas primeiras décadas do século XX; quando a
seducdo das cidades transforma-se em promessa de felicidade e desenvolvimento, o
Brasil deixa de ser um pais exclusivamente rural para se transformar, aos poucos, em
centro urbano. Drummond busca em sua poesia traduzir essa experiéncia: o
desenraizamento do campo e a tentativa de sobreviver na cidade. A cidade transforma-
se em um caleidoscopio poético, de paisagens, de cores e vVozes.

A nova configuracdo das cidades modernas que significou a quebra com o
passado rural é também a seducdo do cotidiano urbano pela fantasia citadina e refinada
dos filmes de Hollywood, o que Oswald de Andrade, na década de 30, iria apontar
como o poder sedutor do cinema que cativa 0 povo para essas novas formas. Oswald
assimilou — como outros escritores do movimento modernista — com certa fascinacao, o
novo mundo urbano industrializado que reinventava, com o radio, 0 cinema e a
propaganda uma linguagem-sintese da cidade.

Pelo prisma benjaminiano, a grande cidade € um espaco de experiéncia sensorial
e intelectual; a metrépole é percebida enquanto imagem mental. Nessa acepcdo, 0
cinema e a publicidade representam um desafio para os escritores modernos, que nas
primeiras décadas do século XX, viam-se diante de outras formas de escrita da cidade.
Assim como Mallarmé — referencial importante para os escritores modernos —, precursor
na incorporacdo de elementos graficos da publicidade em sua poesia, Benjamin
assimilou o idioma da mercadoria em seus escritos, porém de forma irbnica, atribuindo
outros significados a essas imagens, retomando a tradi¢do da alegoria barroca — algo que
encontramos também na poética drummondiana, como um traco da literatura
modernista.

Na contramdo das sedugdes hollywodianas, no poema Documentario,
Drummond descreve a chegada de um cinegrafista a uma pequena cidade,
provavelmente a sua ltabira, “que secou as esponjeiras / e ergueu piramides de ferro em

p6”. No “Hotel dos Viajantes”, ele se hospeda incdgnito. “O viajante tudo registra em
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preto e branco / afasta o adjetivo da cor / a cangoneta da memoria / 0 enternecimento
disponivel na maleta. / A camara / olha muito olha mais / e capta a inexisténcia abismal
/ definitiva/infinita” (2009c p.9/10). O cinegrafista “Esta filmando / seu depois”. Como
um magico ele manipula os aparatos técnicos das lentes que reinscrevem o seu olhar
sobre a cidade, ele € um lirico na era da reprodutibilidade técnica. No poema de
Drummond deparamo-nos com os signos da modernidade em um lugar distante da
grande urbe, 0 que poeticamente revela-nos que, com o cinema, mesmo nos lugares
mais reconditos, o passado tornou-se audiovisual. Mas a matéria cinematogréfica é um
“depois”, pois é & que estdo as imagens e os sons de um passado tornado legivel pela
memodria e pelo discurso poético. Com a camera, esse aparato técnico emblematico dos
tempos modernos, o0 homem se recria em constelages de sonhos, e constroi as suas
histdrias. Todavia, 0 filme é um espago lacunar, aberto para uma “inexisténcia abismal”.

Em O poema de sete faces publicado no seu livro de estréia Alguma poesia
(1930) Drummond apropria-se das formas e dos tempos cinematograficos,
concentrando-se na poesia das ruas, apurando a sensibilidade do olhar. Semelhante ao
que Jodo do Rio chamou de cinematografo de letras, a prosa poética de Drummond
estrutura-se em planos curtos; os pedacos da cidade sdo montados como em uma
experiéncia cinematogréfica:

As casas espiam o0s homens
gue correm atras das mulheres.

A tarde talvez fosse azul,
ndo houvesse tantos desejos.

O bonde passa cheio de pernas:

Pernas brancas, pretas, amarelas.

Para que tanta perna, meu Deus, pergunta meu coragao.
Porém, meus olhos

nao perguntam nada.

(ANDRADE, 2009, p.9).

De acordo com Sussekind (2006), nas primeiras décadas do século XX,
montagens e cortes cinematograficos sdo mimetizados pela técnica literaria da prosa
modernista, havia uma literatura que dialogava, nas palavras da autora, “maliciosamente
com as novas técnicas e formas de percepcdo. E que ndo cita a todo momento o cinema.
Mas se apropria e redefine, via escrita, o que dele lhe interessa” (2006, p.48). Nessa

literatura a cidade é traduzida em imagens reordenadas ndo por uma organizacéo ldgica,
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mas por conexfes imprevistas. Os flashes poéticos quebram a linearidade logica e
privilegiam os fragmentos. Como ja foi dito, “A montagem ¢ o pensamento abstrato da
metropole” (CANEVACCI, 2004, p.109). De acordo com Benjamin, o cinema
desenvolve conexdes entre a collage — a montagem surrealista na literatura e nas artes
plasticas — e a montagem cinematografica. Tanto no pensamento do filésofo quanto nos
experimentos modernistas, a justaposi¢cdo dos fragmentos visuais isolados produz uma
escolha epistemoldgica; na qual o conhecimento enquanto poiesis (fazer criativo) €
pensado como uma paisagem urbana, ndo a partir de um lugar fixo, mas movendo-se em
uma constelacao de idéias.

Os textos drummondianos, especialmente os que estdo mais voltados as
experimentacdes das vanguardas literarias, guardam em comum o espirito modernista
marcado por influéncias como as de Oswald de Andrade e Mario de Andrade, de quem
Drummond foi amigo e com quem se correspondeu intensamente de 1924 a 1945.
Mario, nove anos mais velho que Drummond, ira aconselha-lo, e orienta-lo na
publicacdo de seu primeiro livro: Alguma poesia. Como reconhece Ferraz (2010, p.9), o
famoso Poema de sete faces que abre o seu livro de estreia, inaugura a persona lirica de
Drummond, é como a certiddo de nascimento do poeta, impressa nos primeiros versos:
“Quando nasci, um anjo torto / desses que vivem na sombra / disse: Vai Carlos! Ser
gauche na vida” (2009a, p.9).

O anjo torto drummondiano, demasiadamente humano, parece sugerir 0s desvios
de uma ordem instituida, cujos correspondentes seriam o direito, o iluminado, o que ndo
possui contradi¢es — analogos a idéia de equilibrio, de racionalidade, em um universo
de homens centralizados, corretos. Ao contrario, 0 gauche encarna o inconveniente, 0

imobilizado. Assim,

Carlos Drummond de Andrade vai absorver no Rio de Janeiro, metropole em
que viveu entre 1934 e a sua morte, em 1987, uma experiéncia paradoxal de
soliddo e contato com a multiddo. A cidade grande passa a ser palco e
estranheza na construcdo de sua obra, que desestabiliza, aos choques, a
celebracdo de nosso tempo: a visdo urbana permite ao poeta declamar o feio, a
pobreza e a precariedade, apoiando na figura alegérica de um ‘anjo torto’,
espécie de arauto protetor de toda a sua poética (CAMPQOS, 2002, p. 135).

O gauche é o sujeito marginalizado, a esquerda dos acontecimentos, segundo
Vilaca (2006), possui uma filiacdo obvia baudelairiana, que atualiza toda uma galeria de

tipos malditos e desajustados. De acordo com esse autor, 0 gauche mineiro percorre 0S
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caminhos classicos do intelectual no Brasil: o caminhar em busca de um centro urbano
que ofereca condicGes de superar o primitivismo organico da provincia interiorana.

Todavia, Drummond possui uma relagdo conflituosa com a modernidade, um
sentimento de estranhamento diante do contexto historico-social de um mundo
mecanicista, desencantado, no qual ele assume uma posi¢cdo marginal. Assim como
Vilaga, Candido reconhece que esta identificagdo manifesta-se “por meio de tragos de
uma saliéncia baudelaireana” (1995, pp. 111-145). Sentimentos expressos ora pela
experiéncia de choque do sujeito dissonante e solitario diante do mundo, ora pela
sensibilidade critica que transforma a melancolia em uma elegante e refinada ironia.

A linguagem rebuscada de Drummond é amplamente criticada por Mario de
Andrade, que acreditava ser mais uma reminiscéncia dos “francesismos”
drummondianos. Entre as bandeiras do modernismo e os padrdes franceses de cultismo,
heranca do parnaso, o poeta itabirano, termina por tomar caminhos alternativos.

Ao se encontrar a margem, deslocado e gauche, 0 poeta assume uma postura
ambigua. O eu lirico deixa de ser uma voz particular e confessional passando a
constituir uma voz plural e coletiva que vem dos rumores da vida cotidiana. Em meio ao
burburinho da cidade seu peito bate forte, e alarga-se como um “cora¢ao numeroso’’; em
seus versos cabem “paraliticos sonhos”, bondes, avenidas, e a promessa do mar. Ele diz:
“a cidade sou eu / sou eu a cidade / meu amor” (2009, p.28). A poética drummondiana
traduz o sentimento amoroso do poeta errante pelas ruas de “estrelas inumeraveis”; e a0
mesmo tempo apresenta as paisagens urbanas em constante transformacao, revelando a
realidade multipla caracteristica das cidades modernas que redefinem o sujeito urbano
como um ser fragmentado, cindido entre o fascinio e o mal estar da metropole.

O poeta mistura (ou monta, como no cinema) impressoes geograficas, urbanas e
arquitetébnicas em uma trama de imagens na qual as ruas, os prédios e outros icones
urbanos tornam-se elementos significativos de sua poética. Em meio as ruinas urbanas,
assim como Baudelaire, poeta considerado por Benjamin como 0 poeta-alegorista,
Drummond reinscreve a metrdpole em seus versos, travando uma luta — a principio
perdida — contra a degradacéo do que ainda resta do projeto moderno de cidade .

Em Elegia 1938, Drummond refere-se a um mundo caduco, envelhecido, no
qual as formas e as agBes urbanas mostram a existéncia da grande maquina, ou do
mundo modernizado. No poema, 0 poeta caminha entre mortos, em um ambiente que

revela a vida artificial da cidade. Algo recorrente em seus escritos, 0s quais privilegiam
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a interpretacdo alegdrica e critica das formas urbanas, e em muitos momentos
relacionam o Rio de Janeiro, a cidade grande, e a pequena Itabira, como por exemplo
em Prece de Mineiro no Rio, onde ha a urgéncia de que algo sobreviva a hiperestesia da

cidade fervilhante:

Espirito de Minas, me visita,

E sobre a confusdo desta cidade,

Onde voz e buzina se confundem,
Langa teu claro raio ordenador.
Conserva em mim ao menos a metade
do que fui de nascenca e a vida esgarca:
ndo quero ser um maével num imével
(ANDRADE, 2009b, p. 26)

O poeta sente-se envolvido pela profusdo babilénica de sons e vozes. A vida é
esgarcada como um tecido por este mundo, por isso é preciso fazer ressurgir “como um
raio ordenador” o que restou do que ¢ “de nascenga”. Retomando o conceito
benjaminiano de origem (Ursprung), observamos que a realidade urbana no poema de
Drummond fica submetida a um movimento de destruicdo e de restituicdo salvadoras;
ela se revela como desordem. Todavia, 0s elementos mais dispares — “um mével num
imovel” — podem ser reintegrados na sua verdade perdida quando a memdria, ou 0
“espirito de Minas”, emerge como uma transformagao redentora.

Assim como a poesia urbana de Baudelaire, a poética drummondiana nao
expressa apenas uma recusa a grande cidade, mas também descreve a fragilidade do
sujeito urbano, em meio aos destrocos, e as ruinas que se encontram junto as novas
edificacOes. Nesse contexto as alegorias produzidas a partir dessas visualidades
restituem as imagens da cidade outras significacdes, elas sdo reeditadas, como no
cinema, a partir do rearranjo dos fragmentos urbanos.

Em O Boi, de 1967, Drummond compara — com certa ironia — o “ermo
profundo”, a soliddo do sujeito urbano num ambiente cheio de sons e movimento a
soliddo do boi no campo. O sujeito urbano esta integrado a paisagem da metrdpole, as

ruas, como o boi ao campo:

O Solidao do boi no campo,
O Solidao do homem na rual
Entre carros, trens, telefones,
entre gritos, o ermo profundo.

O Solidao do boi no campo,
O milhdes sofrendo sem praga!
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Se hé& noite ou sol, é indiferente,
A escuriddo rompe sempre com o dia.

O Solidao do boi no campo,
Homens torcendo-se calados!

A cidade ¢ inexplicavel

E as casas ndo tém sentido algum.

O Solid&o do boi no campo,

O navio fantasma passa

em siléncio na rua cheia.

Se uma tempestade de amor caisse!
As maos unidas, a vida salva

Mas o tempo é firme. O boi é s6.

No campo imenso a torre de petroleo.
(ANDRADE, 20093, p. 114/115)

A soliddo é uma caracteristica da grande cidade, inexplicavel face a
perplexidade de quem tenta entendé-la. Os homens emudecem diante do indizivel: ndo
ha sentido nas construc@es; os dnibus, como a barca de Caronte, carregam almas em
uma viagem sem fim. Mas, como no poema anterior, ainda ha esperanga: “Se uma
tempestade de amor caisse! / As maos unidas, a vida salva...”. O poeta se rende a
cidade. Todavia, a tempestade ndo vem, o tempo é firme. E a torre, simbolo da
construcdo verticalizada, que esguicha petroleo e modernidade, modifica a paisagem
bucdlica e plana tornando-a um simbolo capitalista. De forma irénica, Drummond traca
0s contornos da relagdo estabelecida entre 0 homem e a técnica, que se engendram
mutuamente no tempo homogéneo e vazio de um progresso inevitavel.

A poesia de Drummond revela o distanciamento do eu lirico diante do mundo, e
tematiza o advento do capitalismo como dominio da l6gica do poder e do acumulo de
capital em um quadro desfavoravel a presenca do ser humano. O boi é s6, como 0
homem da cidade.

Em Paredéo, de um modo diferente, o poeta reafirma esta visdo, ao identificar

as edificacOes da cidade a uma “forma de prisao”:

Uma cidade toda paredado
Pareddo em volta das casas
Em volta, pareddo, das almas.
O paredao dos precipicios.

O paredao familial.

Ruas feitas de paredao
O pareddo € a propria rua
Onde passar ou ndo passar
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E a mesma forma de priséo.

Pareddo de umidade e sombra,
Sem uma fresta para a vida.

A canivete perfura-lo,

A unha, a dente, a bofetdo?

Se do outro lado existe apenas
Outro, mais outro, paredao?
(ANDRADE, 2009c, p. 35)

O poema lembra-nos 0 modo como Gilberto Velho descreve o cenario urbano de

Copacabana em A utopia urbana:

Quem atravessa 0 Tunel Novo pela primeira vez encontra uma floresta de
prédios, geralmente entre oito e doze andares, quase sempre grudados uns nos
outros, com pouquissimos espacos desocupados. A qualquer hora do dia e
grande parte da noite hd& um enorme movimento de pessoas, especialmente na
Avenida Copacabana, que apresenta intensa concentragdo de comércio, varios
cinemas, restaurantes, bares, edificios de escritdrios ao lado dos residenciais
etc.(VELHO, 2010, p.26).

Nas ruas erguem-se pareddes, espagos vedados que definem percursos; limitam
o olhar, e a liberdade do ser. Nessa atmosfera opressiva ndo ha “uma fresta para a vida”.
A prisdo é do tamanho do mundo civilizado, isto €, a cidade é uma construcdo Unica. As
casas formam uma rede de pareddes e os precipicios em forma de barreira, indicam um
Unico caminho: a submissdo ao modo de vida citadino. As paredes estdo carregadas de
umidade e de sombra, ndo possuem espaco para o sol, ou para a vida. Tentar ultrapassa-
las é frustrante, pois, mais além, ha outro pareddo, e além deste ainda outro. No poema
0 universo urbano é uma série de paredes labirinticas sem saida, formando longos
corredores (como os labirintos da burocracia em Kafka). A cidade revela-se como
ordem e desordem, com sua ordem controladora, e a0 mesmo tempo labirintica.

Nesse sentido, as imagens do cristal e da chama, sugeridas por Calvino como
“duas formas de beleza perfeita da qual o olhar ndo consegue desprender-se” (1990,
p.85), podem ser tomadas aqui como algo que se associa a dialética ordem/desordem
presente no complexo simbolo da cidade — nas palavras do autor, “tensdo entre
racionalidade geométrica e emaranhado de existéncias humanas” (1990, p.78). Embora
nada, no poema de Drummond, lembre o “emaranhado de existéncias humanas”
descrito por Calvino, o autor de Cidades invisiveis mostra-nos que, na tensdo entre a
ordenagdo racional e a desordem, as cidades s&o como um cristal, pois seguem um

projeto arquitetdbnico preciso, mas apesar de seus pareddes negarem “uma fresta para a



162

vida”, elas também sdo chama, pois esse projeto ndo tem sentido sem a imprevisivel
presenca humana, que a tudo transforma, seja a unha, a canivete ou a bofetdo. Ou por
meio do fazer poético. O poeta indaga: para qué ultrapassar os pareddes “Se do outro
lado existe apenas / outro, mais outro, pareddao?” No entanto, romper os pareddes e a
ordem racional controladora da cidade é condicdo imprescindivel para a constituicdo do
humano nos espacos de criacdo e de leitura/escritura da cidade.

A cidade geometrizante e clara, idealizada por seus arquitetos e construtores,
pode tornar-se confusa, obscura. Enquanto uma imposi¢cdo do poder, torna-se violenta.
Sua arquitetura desorienta os sentidos. Podem surgir imagens inusitadas que rompem
com o principio racionalista de ordenacdo e harmonia. A cidade enquanto texto é uma
rede de instantaneos culturais, labirinto de ruas e de significados moveis. Nas palavras
de Gomes ela “resiste a totalizacdao neste universo descontinuo, que se encaminha para o
ilegivel. Inventar a possivel leitura € contrapor-se a violéncia da desorientagdo dos
sentidos em labirintos” (1994, p.27).

Resistindo ao ilegivel, em varios momentos de sua obra, Drummond Ié a cidade
e 0 seu processo de urbanizacdo a partir das suas edificacdes. O poeta mineiro afirma
que “o mundo é mesmo de cimento armado” (ANDRADE, 2009a, p.92); nessa
perspectiva, os edificios sdo emblemas da cidade e da vida urbana; da materialidade do
urbano, que se refaz em um infindavel movimento de destruicdo das formas antigas e
construgdo de novas estruturas.

Verifica-se que o tema da demolicdo é constante na literatura do século XX,
pois, na modernidade as formas ja nascem sob o signo do efémero. Na poesia
drummondiana, a cidade confunde-se com o sujeito poético de tal modo, que ele assiste
a sua propria morte na demolicdo das edificacdes urbanas. Em O Nome, Drummond
apropria-se do nome de um edificio em demoli¢do, indagando: “Ficard em mim o nome
que é meu? Ficarei para preserva-lo?”” Deduz-se que talvez o nome do edificio fosse o
nome do poeta, ou 0 nome de sua cidade, como se pode supor pela leitura do poema
Cancdo Imobiliaria. O escritor observa a destruicdo de um prédio onde ndo morou, mas
0 descreve como se a ele pertencesse, incorporando também o seu nome. Ao ruirem as

paredes, criam-se vazios, buracos, mas o nome perdura no meio do nada.

Cai o teto,

ruem paredes
internas.
Continua 0 nome
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vibrando entre janelas
Buracos.

Sigo a destruicdo

de meu edificio
amanha o nome

letra por letra

se desletrara

(..

Amanha o galo

cantara o fim

do que no edificio

E numa pessoa

cabe em um nome

e é mais do que um nome.
(ANDRADE, 2009, p.162)

O “desletramento” operado pela demolicdo ameaca a existéncia do nome no
mundo das palavras. No fim do poema, o fim do nome e do edificio. No entanto, “O
nome € bem mais do que nome: o além-da-coisa / coisa livre de coisa, circulando”
(ANDRADE, 1979, p.362). Porém, com o amanhecer do dia o canto do galo anuncia a
precariedade da relacdo nome e pessoa instaurando a ddvida: 0 nome permanece ou se
esvai com os tijolos?

O nome do prédio esta carregado de uma subjetividade que re-significa o espaco
de sua funcionalidade ou inutilidade. Ao nomear o edificio o poeta da a ele outra
significacdo, na tentativa de salva-lo dos destrocos. Como reconhece Maciel (2004), em
Desempacotando minha biblioteca, ao tratar do ato de colecionar, Benjamin ja havia
atentado para esta questdo mostrando o colecionador como aquele que estabelece “uma
relacdo com as coisas que ndo pde em destaque o seu valor funcional ou utilitario, a sua
serventia, mas que as estuda e as ama como o cenario de seu destino” (BENJAMIN,
2000, p.228). Parece ser esta a relagcdo estabelecida entre Drummond e as coisas que
constituem os espacos da cidade em sua poética urbana. A demolicdo do edificio e o
desletramento do seu nome anunciam também a destrui¢do da propria subjetividade que
ultrapassa os valores utilitarios e funcionais e que confere uma memoria, um sentido
aquilo “que no edificio / € numa pessoa / cabe em um nome / ¢ ¢ mais do que nome”.

A leitura do nome constitui-se como um processo de singularizac¢do: “tinha um
nome/ somente meu”. Se a demoligdo instaura a divida quanto & permanéncia do sujeito
e daquilo que se leu (“Ficara em mim /o nome que é meu? /Ficarei /para preserva-10?”),
a duvida traz, ao mesmo tempo, a certeza de que algo é mais que o nome. Continua, no

entanto, o enigma: o nome se desletrarda em meio as ruinas? Nas palavras de Ferraz
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(2002), “A cidade singularizada da poesia de Drummond é essa paisagem dentro-fora,
ndo tdo interna que possa ignorar o edificio-14, nem tdo externa que ndo ouca numa
demolicdo, sobre os escombros, flutuar a pergunta: o que morre quando se morre?”
Em O nome, vé-se a fragilidade da memdria nos limites do efémero, do humano, mas,
ao mesmo tempo, ha a possibilidade de permanéncia de algo que existe no nome e na
leitura. O sujeito afirma-se no nome, tornando-o atual na leitura — e nos modos de dizé-
lo — que, como queria Benjamin, é onde reside a sua historicidade.

A questdo do nome apresenta-se ainda em Canc¢do Imobiliaria (ANDRADE,
2009c, p. 358), poema que evoca 0 nome de Itabira em um edificio que aparece em
plena Avenida Copacabana, “num vao de sombra esquiva”. Nesse beco escuro,
paisagem fugidia, lugar de ninguém, surge um edificio como a imagem de um mundo
morto. O poeta afirma que o edificio ndo lhe pertence, nem aos seus apagados
moradores, que desfrutam do lugar exatamente como 0s mortos fruem os sete palmos de
terra, isto €, como um timulo. No poema a materialidade da imagem e 0 nome nao se
separam: “Meu edificio Itabira / todo em abstrato concreto, / vais cumprindo teu oficio /
com seres o meu retrato”. O retrato do poeta € o proprio nome de Itabira, sua cidade
natal, memoria distante que surge como o edificio, “num vao de sombra esquiva”.

O poeta apropria-se dos fragmentos, da ruina, dos restos, dos residuos da
imagem como forma de conhecimento. Na luta contra o0 que se esvai com 0s escombros,
ha a esperanca de que permanecam a inteligéncia, o sonho, a sensibilidade. Os restos do
que sobrou — “mundo morto (...) de ferro que me desmembras” — possibilitam ent&o
novos arranjos, entrelagamentos, sS40 promessas como “passos na escada”.

J& em Edificio Sdo Borja (ANDRADE, 2009a, p.182), onde os moradores sdo
“esqueléticos, desajustados, brigando com a vida, nus, surgindo a noite em fragmentos”,
0 poeta combina memorias e sonhos em meio ao “mar” de gente, € dos navios que nédo
se cruzam, como em Veneza. Edificio Sdo Borja € um hibrido de monumento (estrutura
vigorosa, gigantesca) e ruina (resto, residuo, detrito, destroco). A suposta santidade do
nome do edificio converte-se em santuario ou prote¢ao para os que vivem de “peito
aberto” por facadas; esses sdo 0s que recebem e guardam toda a cidade. Sdo homens
dilacerados, que moram em uma amazonia de concreto, em uma selva de pedra: “Séo
Borja sdo Borja sdo / Quatro mdos quatro facadas / Num peito s6 todo aberto / E nele
cabe a cidade / O vento na roupa / Uma outra longa Amazonia”. No poema as imagens

sdo fragmentérias e o edificio que surge € um amontoado de restos em imagens como:
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“surgindo a noite em fragmentos”, “sonhos os mais obscuros”, “caos”, “espasmo”, “o
tempo se despencando”.

O poeta traduz sua visdo da metropole, ou do mundo moderno tecendo, nas
dobras da linguagem poética, um cenario melancélico no qual a cidade consubstancia-se
na imagem de um prédio prestes a desabar. Assim é que Edificio Sdo Borja evoca a
modernidade como um tempo que despenca, e com ele ruem os alicerces das
construcdes urbanas, das suas arquiteturas, dos seus monumentos, das suas historias. No
poema, as ruinas modernas também remetem a um tempo remoto, esfacelado como as
ruinas das estatuas gregas, de memoria esburacada, faltando um pedaco: com quem
estard o anel do dedo que ndo mais existe? Surgem espacos lacunares: “O tempo se
despencando / por tras das guerras punicas / na face dos gregos / num dedo de estatua /
posse de anel / segredo / Sdo Borja”.

Conforme Matos, “Ruinas sdo a radicalizagdo da memoria, aquilo que caminha
em sentido inverso ao desaparecimento” (2010, p.153). Nesse sentido, elas revelam
mais do que o lembrado pelas vivéncias efémeras, elas sdo suportes objetivos da
memoria. Entretanto, a acelerada transformacdo das metropoles resultou no
desaparecimento desses suportes; algo detectado por Jodo do Rio em suas crénicas que
faziam ver como a grande cidade despojava-se da tradigdo, desfazendo-se dos seus
objetos, monumentos e arquiteturas. Tanto em Drummond quanto no autor de A alma
encantadora das ruas, a destruicdo dos espacos da cidade — como ja dissemos — torna o
contexto urbano impessoal e sem memoria. Mas ha a esperanca de que algo seja
revelado pelo que restou de um todo heterogéneo que resiste a homogeneizacdo do
projeto moderno.

Isso pode ser confirmado em A um hotel em demolicdo, poema que trata do
desabamento de um edificio, 0 Hotel Avenida, inaugurado na Av. Central na época de
Pereira Passos, em 1911, e demolido em fins dos anos 1950. De acordo com Sant’ Anna
(1980), o “hotel” sintetiza as imagens drummondianas da “casa-edificio-cidade” como
extensdes fisicas do homem no fluxo temporal, do mesmo modo, segundo esse autor, a
estruturagdo do texto reflete um quadro de “fluxo-destruigdo”. Trata-se de um fluxo no
qual as imagens do edificio sdo evocadas a partir da sua auséncia no espaco urbano:
“No centro do Rio de Janeiro / auséncia / no curral da manada dos bondes / auséncia /
no desfile dos sdbados / no esfregar no repenicar dos blocos / auséncia”. Neste poema,

como em Edificio Sdo Borja, surgem lacunas, espacos de auséncias que, na dialética do
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visivel/ invisivel, sdo reconstruidos a partir de uma elaboracao poética imaginativa, em
um processo no qual o leitor é co-autor na leitura/escritura dessas imagens. E assim, o
poeta alegorista tenta recuperar o que restou da memoria dos destrocos.

Algo que ocorre de um modo diverso, também em Desabar, onde a construgdo
ndo pode resistir a desconstrugdo e por isso as edificagdes concretas como as
emblematicas torres e prédios, ou as minas labirinticas, e as abstratas leis e seus

principios, vem abaixo num grande conjunto global.

Desabava
Fugir ndo adianta desabava
Por toda parte minas torres
Edif
icios
principios
I
e
! S
muletas

desabando nem gritar

dava tempo soterrados

novos desabamentos insistiam
sobre peitos em pé
desabadesabadesabadavam

as ruinas formaram

outra cidade em ordem definitiva.
(ANDRADE, 2009b, p. 184)

Para o autor mineiro, o coracdo transforma-se em p0O depois de sucessivos
desabamentos, e a ruina é a unica ordem real da cidade, como menciona Benjamin
(2000b, p.19) acerca da nova Paris. As ruinas misturam o tempo passado com o atual; o
tempo coletivo e individual, atualizando a memoria do que desapareceu, tornando-a
familiar. Esta ordem instaura uma compreensdo fragmentada do mundo, e a0 mesmo
tempo re-surge na constituicdo de uma nova paisagem. As ruinas, o fragmento, o
infinitamente pequeno, requerem um olhar atento que os salve do desmoronamento da
tradicéo.

Todavia, nos cenarios das cidades modernas, coexistem razdo e violéncia
opressiva; desenvolvimento técnico-cientifico e destruicdo — experimenta-se um tempo
mecéanico, matematizado, avesso ao tempo irregular dos restos, residuos de memorias.
Tempo esse que inaugura um mundo “novo”, um “novo” mundo que nada mais é do
que a multiplicacdo de movimentos repetitivos que reproduzem o tempo do “sempre-

igual”. Isto é sugerido por Drummond em A Torre sem degraus (1979, p.424) poema
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que descreve a infinitude de uma torre babélica na qual os andares sdo infinitos, neles ha
pessoas ou lugares vazios de sentido, contraditdrios, incoerentes. Esta torre ndo tem
degraus porgue, em sua infinitude, todos os andares sdo 0 mesmo, apenas se sobrepdem
como uma imensa colagem de situacdes onde a cidade contém, em sua forma, todos que
a habitam.

Drummond relaciona-se de forma significativa as questdes urbanas pela maneira
como percebe a desintegracdo humana causada pelo fluxo do progresso e da
urbanizacdo segregadora, bem como em sua forma de sentir as dores do sujeito
moderno, um sujeito partido entre a tradicdo e o novo, ou, como sugere Paz (1984), um
ser que vive a tradicdo do novo; no esfor¢co de romper com o antigo defronta-se com a
necessidade de toma-lo como ponto de partida. Nesse sentido, ao referir-se a poética de
Drummond, Sant’Anna ressalta que “Todo homem ¢é uma cidade ¢ ¢cle é esta ‘cidade
oculta em mil cidades’ que se acha projetada no futuro como continuidade de um elo
luminoso no passado” (1980. P.102). Na dialética da destrui¢do/construcao, a cidade é
um corpo, que luta pela sua sobrevivéncia, para tanto, é imprescindivel retomar esse
“elo luminoso no passado”, que ressurge em meio aos escombros.

Em Drummond a forga evocativa e simbdlica do predio como emblema da
cidade moderna lembra as impressdes de Benjamin (2000b) acerca da cidade de Paris
representada pelo pintor preferido de Baudelaire quando afirma que Meryon fez dos
prédios de apartamentos de Paris 0s monumentos da modernidade.

O poeta mineiro fez de seus prédios a sintese do projeto moderno de cidade. Em
A rua diferente ele evoca este projeto ao tematizar o processo de transformacdo da
metropole:

Na minha rua estdo cortando arvores
botando trilhos
construindo casas.

Minha rua acordou mudada.
Os vizinhos nédo se conformam.
Eles ndo sabem que a vida

tem dessas exigéncias brutas.

S6 minha filha goza o espetéaculo

e se diverte com 0s andaimes,

a luz da solda autégena

e 0 cimento escorrendo nas formas.
(ANDRADE, 20092, p.19).

Ao comentar este poema, Ferraz (2002) reconhece:
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A transformacéo é inexoravell[...] Com ela, sai de cena a mera aceitacdo diante
do mal inevitavel: a renovacdo ganha agora o0 sinal positivo da ‘luz’, das
estruturas que se elevam do chao (‘andaimes’), da ciéncia (‘solda autégena’), do
‘espetaculo’ e da diversdo, do maravilhoso abandono do velho e das formas
fixadas pela memoria ou pelo hébito. Cortadas as raizes, surge um mundo em
direcdo ao futuro — como a propria crianga — em processo, em fazimento: ‘€ 0
cimento escorrendo nas formas’. O passado é estreito, a matéria transborda.
(Ferraz, 2002).

As relagOes entre renovagdo urbana, construcdo, destruicdo, ciéncia e arte sdo
encontradas em varios momentos da obra de Drummond. Em Edificio Esplendor, a
arquitetura, investida de valores sociais, politicos, éticos e estéticos, ao ser
potencializada, aponta para a utopia, € a0 mesmo tempo para um pesadelo — a crise da
cidade, ou ainda, da modernidade:

Na areia da praia

Oscar risca o projeto.
Salta o edificio

da areia da praia.

No cimento, nem traco
da pena dos homens.
As familias se fecham
em células estanques.
O elevador sem ternura
expele, absorve

um ranger monotono
substancia humana.
Entretanto ha muito

se acabaram o0s homens.
Ficaram apenas

tristes moradores.

A vida secreta da chave,
Os corpos se unem e
bruscamente se separam.

O copo de uisque e o blue

destilam dpios de emergéncia.

H& um retrato na parede,

um espinho no coragéo,

uma fruta sobre o piano

e um vento maritimo com cheiro de peixe, tristeza, viagens...

Era bom amar, desamar,
morder, uivar, desesperar,



era bom mentir e sofrer.

Que importa a chuva no mar?
a chuva no mundo? o fogo?
Os pés andando, que importa?
Os méveis riam, vinha a noite,
0 mundo murchava e brotava
a cada espiral de abraco.

E vinha mesmo, sub-repticio,
em momentos de carne lassa,
certo remorso de Goias.
Goiés, a extinta pureza...

O retrato cofiava o bigode.

Oh que saudades ndo tenho
de minha casa paterna.

Era lenta, calma, branca,
tinha vastos corredores

€ nas suas trinta portas
trinta crioulas sorrindo,
talvez nuas, ndo me lembro.
E tinha também fantasmas,
mortos sem extrema-uncao,
anjos da guarda, bodoques
e grandes tachos de doce

e grandes cismas de amor,
como depois descobrimos.
Chora, retrato, chora.

Vai crescer a tua barba
neste medonho edificio

de onde surge tua infancia
como um copo de veneno.

v

As complicadas instala¢des do gas,

Uteis para suicidio,

0 terrago onde camisas tremem,
também convite a morte,
0 pavor do caixdo

em pé no elevador,

0 estupendo banheiro

de mil cores arabes,
onde 0 corpo esmorece
na lascivia frouxa

da dissolugdo prévia.
Ah, 0 corpo, meu corpo,
que sera do corpo?

Meu Unico corpo,
Aquele que eu fiz

de leite, de ar,

de &gua, de carne,

gue eu vesti de negro,

169
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de branco, de bege,
cobri com chapéu,
calcei com borracha,
cerquei de defesas,
embalei, tratei?

Meu coitado corpo
tdo desamparado
entre nuvens, ventos,
neste aéreo living!

\%

Os tapetes envelheciam
pisados por outros pés.

Do cassino subiam mdusicas

e até o rumor das fichas.

Nas cortinas, de madrugada

a brisa pousava. Doce.

A vida jogada fora

voltava pelas janelas.

Meu pai, meu avd, Alberto...
Todos 0s mortos presentes.

Ja ndo acendem a luz

com suas maos entrevadas.
Fumar ou beber: proibido.

Os mortos olham e calam-se.
O retrato descoloria-se,

era superficie neutra.

As dividas amontoavam-se.

A chuva caiu vinte anos.
Surgiram costumes loucos

€ mesmo outros sentimentos.

- Que século, meu Deus! Diziam os ratos.
E comecavam a roer o edificio.
(DRUMMOND, 20092, p.116)

Os nomes dos edificios destacam-se na poética urbana de Drummond como
disparadores de memorias, e como aspectos alegoricos das visualidades da cidade.
Assim é gue a sugestdo do esplendor da modernidade desenhada nos projetos de Oscar
Niemeyer é re-significada em Edificio Esplendor. Na primeira estrofe deste poema o
arquiteto ¢ mencionado em seu ato criador: “Na areia da praia / Oscar risca o projeto. /
Salta o edificio / da areia da praia”. A referéncia a Oscar Niemeyer coloca em cena a
arquitetura moderna. Edificio Esplendor apresenta essa arquitetura racionalizada,
sobrevalorizada, instrumento essencial na constru¢cdo da utopia moderna que,
contraditoriamente aos ideais modernos, revela-se um projeto sem perspectivas, em um

cenario sombrio: “se acabaram os homens. / Ficaram apenas / tristes moradores”. A
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arquitetura projeta um universo de “moradores” sem alma, que existem em funcéo da
méaquina urbana.

Ao tracado firme e claro do projeto contrapde-se um edificio-labirinto sombrio;
a imagem do ato criador, a imagem da morada da morte; a imprevisibilidade do gesto
livre, 0s movimentos mondtonos e bruscos da méaquina. Ao referir-se ao poema de

Drummond, Ferraz observa que:

Tal qual um delirio, um descontrole dos sentidos e da l6gica, um pesadelo, ndo
ha limites entre a vida e a morte, o passado e o0 presente. Apds o controle da
natureza, a irracionalidade ressurge, assustadora, nos objetos que povoam a
cidade. A extravagancia do espetaculo ja ndo permite distinguir com clareza um
discurso, uma légica, valores: tudo entra e sai de cena como pegas de um jogo
em que, aparentemente, ndo ha jogadores, mas apenas um movimento parangico
de formas que se agregam e se eliminam sob o jugo de forcas incompreensiveis.
(FERRAZ, 2002).

Em Edificio Esplendor a imagem do tempo passado e do que é presente se
mesclam. Ha, portanto, um choque absoluto entre dois momentos: a utopia, a clareza, a
racionalidade do projeto (na primeira estrofe) e a clausura, a desumanizagdo, a
irracionalidade, a morte, em todo o poema. Como reconhece Ferraz, o texto constroi-se
como um delirio: imagens perturbadoras criam uma interpenetracdo de tempos e
espacos em que mortos ressurgem e retratos ganham vida.

As marcas do passado estdo inscritas na cidade e compdem a sua paisagem. Mas
0 universo urbano se modifica, conforme Argan, “A cidade moderna [...] reflete o
conceito de uma cidade que [...] continua a mudar sem uma ordem providencial e que,
portanto, exatamente a sua mudanca continua é representativa, de modo que o que resta
do antigo ¢ interpretado como pertencente a historia” (1998b, p.74, 75). Nessa acepcao,
bem como nas imagens urbanas drummondiana, ndo hd uma cidade de ontem e uma
cidade de hoje, o urbano é formado por diferentes temporalidades. E ainda que existam
diferentes momentos de cidade, cada momento contém o outro.

Todavia, em Edificio Esplendor a memdria do eu lirico remete a um tempo
passado que ndo tem mais lugar no mundo mecanizado de pessoas-maquinas. A
articulacdo entre o passado e o presente, esse movimento que a memoria possibilita, e
que muitas vezes torna-se despercebido no espaco urbano, é trazido para a vida do
individuo por meio de objetos que fazem parte do cenario no qual este individuo se

encontra: “Ha um retrato na parede, / um espinho no coracéo, / uma fruta sobre o piano /



172

e um vento maritimo com cheiro de peixe, tristeza, viagens... / Era bom amar, desamar, /
morder, uivar, desesperar, / era bom mentir e sofrer”. Neste fragmento a lembranca traz
de volta 0 que j& ndo mais existe. Mas 0s tracos desse passado permanecem na vida
presente.

Se a partir de alguns objetos a memoria recupera uma humanidade perdida, a
funcionalidade das modernas instalagdes do edificio parece convidar ao suicidio: “As
complicadas instalacdes de gas, / Uteis para o suicidio, / o terraco onde camisas tremem,
/ também convite & morte”. Outra alegoria desta tecnologia funebre ¢ o elevador: “O
pavor do caixdo / em pé no elevador”. Como afirma Ferraz, “Fechamento e
descontinuidade encontram no elevador uma imagem sintese: sufocamento,
subordinacdo do movimento e da vitalidade humanas a rigidez e a monotonia da
maquina” (2002). As modernas instalacdes ja nascem velhas, e inauguram 0 movimento
mondétono do sempre igual instaurado pela maquina. A insubordinacdo humana diante
desse cenario parece indicar a chave para um futuro diferente.

Nos cenarios urbanos desenhados por Drummond em seus poemas, a cidade se
refaz incessantemente, removendo os restos de sua existéncia no seu cotidiano, jogando
fora as coisas velhas para darem lugar as coisas novas. Os aparatos produzidos pela
parafernalia da industria moderna geram um enorme volume de lixo produzido pelo
consumo de massa. Em um mundo que quer sempre ser novidade, o passado encontra-se
no lixo descartado, ele é a sua memoria. Como ja dissemos anteriormente, na busca
desenfreada pelo novo reside a crise das cidades modernas, que transformam em lixo o
seu passado, a sua tradicdo — entendendo aqui a tradicdo a partir do conceito
benjaminiano de experiéncia associado ao de memoria.

Todavia, por mais que se queira manter distantes os valores da tradicdo, esta
continua assombrando a existéncia nos espacos urbanos. 1sso pode ser confirmado no
poema de Drummond, quando o morador do edificio é tomado por um sentimento de
nostalgia que o faz refletir sobre os espectros do passado que estdo sempre rondando as
imagens do presente em um mundo de novidades: “Meu pai, meu avo, Alberto... /
Todos os mortos presentes [...] / Os mortos olham-se e calam-se”. A memoria restitui 0s
tragos da vida, nas palavras de Benjamin, “[...] a cidade se vinga na memoria, e 0 véu
latente que ela teceu da nossa vida mostra ndo tanto as imagens das pessoas, mas

sobretudo os lugares, os planos onde nos encontramos com 0S OuUtros ou Conosco”
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(BENJAMIN apud GOMES, 1994, p.66). Em Drummond, o edificio é um cenério
melancolico, impregnado de lembrancas.

A grandiosidade da construcdo moderna revela ndo o esplendor da obra, mas
apresenta, como na cidade invisivel de Ercilia, relatada por Calvino (2009, p. 72), a falta
total de brilho das familias fechadas em células estanques, sem comunicacdo. A
semelhanga dos grandes centros urbanos contemporaneos, nas cidades de Calvino 0s
prédios crescem, enclausuram, aprisionam os individuos. Este sentimento é semelhante
ao do eu lirico em Edificio Esplendor. No cimento, ndo ha traco da pena, como
sensibilidade, ou da arte presente no desenho do arquiteto que fez saltar o edificio. Os
apartamentos estdo separados, como pequenas células, “Ficaram apenas tristes
moradores”, ruinas humanas.

Drummond fecha seu poema com a imagem da destrui¢dao: “Que século meu
Deus! Diziam os ratos. / E comecavam a roer o edificio”. Essa imagem depara-nos com
uma contundente critica a modernidade. O edificio, alegoria da cidade moderna, a si
mesmo se destr6i. Drummond, em seu poema, transforma o século XX em um edificio
gque tem a maquina como coracdo, mostrando assim, o fim da utopia moderna. O
conhecimento urbano compartilhado pelo poeta refere-se ao século passado, mas
parece-nos ainda atual.

Drummond capta a modernidade nas suas implicacdes historicas de progresso /
decadéncia, na dialética do visivel e invisivel, do sagrado e do profano, ao desconstruir
0 sonho urbano, pondo em questdo a cidade como locus ideal. A ironia na poética
drummondiana, bem como a atividade de reserva e desconfianca sobre a cidade
moderna, pode ser apontada aqui como um apurado olhar critico sobre os valores
utilitaristas da sociedade do lucro.

O poeta observa os movimentos das ruas e a complexidade das relacdes no
mundo moderno e nas tensdes problematizadas em sua poesia: o isolamento, a solidéo,
0 mal estar, a desilusdo, o pessimismo e a0 mesmo tempo a esperanga. Como assinala
Maciel, Drummond constréi o proprio poema “como um objeto capaz de condensar
através da linguagem a experiéncia do mundo” (2004, p.101).

O desafio do poeta é o de estar na metropole moderna e dizé-la, a contrapelo, em
sua poesia, tornando visiveis as suas imagens, atualizando-as “nas dobras da linguagem
transparente”. Drummond percebe as mutagGes da grande cidade no seu cotidiano. O

poeta errante procura a significacdo do urbano a partir das suas ruinas. Assim como
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Benjamin, Drummond é um narrador de cidades, e como Baudelaire, possui o olhar do
alegorista. O poeta € o sujeito da experiéncia, 0 nbmade aprendente que ao interrogar a
cidade, em seus deslocamentos em direcdo ao mundo, ao outro e a si proprio revela o
espetaculo sempre singular e relacional da constru¢do de um conhecimento do/no meio
urbano, o que significa aprender a vida na vida, e ao mesmo tempo refletir sobre essa
experiéncia. Nesse sentido a literatura afirma o seu lugar como processo formativo, algo
esquecido pelo tecnicismo de uma modernidade excessivamente iluminista, que tentou

anular o sujeito da complexidade do que se compreende por realidade.

1.2.2 “Andar na rua” e “andar em mim”

Os rumores do cotidiano fazem parte do itinerario de Drummond ndo sé como
poeta, mas também como cronista que foi, durante os anos que colaborou para jornais, e
como funcionario publico - chefe de gabinete do Ministro Capanema. A estética
drummondiana ndo desvia o olhar da realidade, ao contrario, volta-se para ela sob
diferentes angulos, até mesmo contraditorios, que refletem a tensdo entre o poeta, 0
funcionario do governo, o anarquista e todas as varias personas que habitam o escritor.

Drummond inicia sua atividade regular como cronista no Rio de Janeiro em
1954, no jornal Correio da Manha. Permanece como colaborador deste periodico até
1969, quando vai para o Jornal do Brasil, onde segue escrevendo até 1984,

Além da colaboracdo para jornais e revistas, Drummond também escreveu
crénicas radiofonicas para o famoso programa Quadrante, depois transformado em uma
série de livros publicados pela editora Sabia. Na radio Roquette Pinto, o poeta atuou
abrindo a programacédo do Vozes da Cidade, um programa que apresentava textos de
autores do porte de Cecilia Meireles, Manuel Bandeira e Raquel de Queirds. Nos anos
1960 Drummond manteve, na Radio Ministério da Educacdo, um programa chamado
Cadeira de balango. O nome deste programa foi, em 1966, titulo dado a um livro que
reuniu uma selecdo de cronicas que freqlientaram colunas de jornais e outras
publicacdes. No livro a cidade é observada a partir de um “movel da tradi¢ao brasileira
que ndo fica mal em apartamento moderno [...] e estimula a contemplagdo serena da
vida, sem abolir o prazer do movimento” (ANDRADE, 2009d, p.19). E com o olhar
contemplativo e ao ritmo do balanco deste mdvel que o poeta cronista caminhante

urbano inicia entdo as suas itinerancias.
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O fléaneur, em Drummond, percorre a cidade sentado em seu apartamento,
divagando sobre seus escritos. A cadeira de balanco € uma metéfora da propria cronica,
enguanto movimento da deambulacdo do olhar e dos passos do cronista, que observa o
cotidiano da cidade. O curioso € que esse movimento sugere a presenga de um
observador e ndo apenas daquilo que esta sendo observado. Ao oscilar entre o visto e 0
imaginado, o cronista narra a si mesmo.

Enquanto observador, o cronista esta entdo implicado no processo que descreve.
O leitor é convidado a testemunhar esse processo, que se constitui como a partilha de
um conhecimento, em um movimento dialdgico em que o cronista convida seus
interlocutores: “Vamos sentar”. Este convite sugere uma cumplicidade no processo de
observagdo do cotidiano, de acordo com Prata, “a cidade, deixa de ser um mero espaco
ou cendrio, para se transformar num elemento constitutivo da vivéncia urbana” (2010,
p.65). A partir das observacgdes do cronista o leitor participa da experiéncia do espaco
urbano interpretando a cidade nos textos que a descrevem. Nao ha uma visdo Unica ou
um acontecimento preciso, as visoes da cidade desdobram-se nas narrativas.

Se em Jodo do Rio a crbnica é um cinematdgrafo de letras, em Drummond, a
natureza movel dos seus textos faz com que o leitor descubra-se um espectador diante
das cenas que compdem o cotidiano fragmentado da cidade. Essa mobilidade, associada
ao balancar da cadeira, aponta para o carater itinerante das suas cronicas, que possuem o
tom da conversa, do passeio — praticas e leituras do espaco da cidade, que é percorrida,
observada e interpretada. O vagar itinerante do cronista estabelece o ritmo da
contemplacdo. Esse ritmo cadenciado e lento incorporado pelo cronista a partir dos
movimentos da cadeira de balanco propicia a observagéo dos pormenores, detalhes que
ndo sdo alcancados pela visdo panoramica e enganadora das informac@es objetivas dos
indices estatisticos ou dos guias turisticos de uma cidade. Em Andar a pé o cronista-
flaneur segue o ritmo de um olhar particular sobre a cidade; e assim “exerce a felicidade

do movimento”:

Do Leme ao Posto 6, a viagem € proporcionada aos recursos menores de que
disponho. A meta € visivel, a curva da praia da ilusdo de proximidade. O
caminho reto, no mar, ndo levaria tempo. Contudo sinto que é tempo de
desperdicar tempo, e nenhum veiculo dard transporte igual ao dos pés,
ambiciosos da marcha. Tomar a calgada entre rua e praia que ndo se interrompe,
e permite criar um ritmo pessoal e constante. A outra calcada € um andar-na-
rua, entre percalgos, sinais verde-vermelhos, dispersdo. Esta é um andar-em-
mim, por mim, comigo. Caminho particular, que se desdobra lateralmente até
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onde o navio some e o farol pisca: do outro lado registra o latejar dos homens
sem se subordinar ao seu império. Entre mar e terra, um homem exerce a
felicidade do movimento, sé, descompromissado, na noite que o envolve
(ANDRADE, 2009d, p.55).

A marcha do cronista estd fora do passo apressado da cidade. Nos ritmos
mecéanicos que engendram os processos de producdo e lucro da metropole, “tempo é
dinheiro”, ndo pode ser desperdigcado. Mas a ociosidade do caminhante aponta para um
“tempo de desperdigar tempo”. O seu 6cio quebra a linearidade do tempo cronoldgico e
homogéneo do reldgio que disciplina a multiddo. O gesto irreverente do cronista-flaneur

contraria a organizacao temporal da cidade e dos seus movimentos:

Carros vao passando, com a pressa que tém de se verem livres de dirigentes e
passageiros. Corrida para 0 sono e a morte, a recomecar amanhd e todos os dias;
a morte e 0 sono recuam sempre, s6 atendem a uns tantos para se furtarem a
muitos outros. Que sentido tem uma parte da cidade esvaziar-se para intumescer
outra parte? Migracdo interna da fome, do cansaco ou do amor, a desenvolver-
se em sentido inverso daqui a poucas horas. Andar a pé, no flanco dos
motorizados, da uma imprevista calma (ANDRADE, 2009d, p.55-56).

O autor contrapde ao mero “andar na rua”, o “andar em mim” como experiéncia
que retine o caminho e o sujeito, atribuindo ao ato de caminhar uma construgdo em si: 0
caminho se faz ao caminhar. A experiéncia do caminhante define os dois estatutos de
“andar” na cidade. O “andar na rua” segue os percalgos, os sinais verde-vermelhos, 0s
modelos espaciais e temporais da sociedade urbana. O “andar em mim”, ao contrario,
assume um gesto que desafia esses modelos, subvertendo a ordem instituida, “Mas
também as desloca e inventa outras, pois as idas e vindas, as variacBes ou
improvisacdes da caminhada privilegiam, mudam ou deixam de lado elementos
espaciais” (CERTEAU, 2004, p.178). Ao optar pela calgada entre a rua e a praia, o
cronista privilegia o caminho particular do “por mim, comigo”.

O caminhante é entdo o sujeito da experiéncia, € aquele sujeito exposto,
vulneravel, que se encontra em um territério de passagem, um limiar, na cronica de
Drummond ele esta “entre a rua e a praia”. Ele desenvolve um saber sobre a cidade a
partir da sua experiéncia. Lembrando que, nas palavras de Larrosa, “A experiéncia ¢ o
que nos passa, 0 que nos acontece, 0 que nos toca. Ndo o que se passa, ndo o que
acontece, ou o que toca”. Ou seja, 0 cronista opde o seu “caminho particular” ao “latejar

dos homens subordinados” pelas leis urbanas; ao contrario dos gestos repetitivos e

mecanicos do desatento “andar na rua” que sé se importa com os dados informativos do
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texto urbano, o “andar em mim” ¢ a propria afirmacdo da experiéncia do sujeito em um
aprendizado da cidade, um devaneio do caminho: o caminhante esta na cidade, a cidade
estd no caminhante. Trata-se de um processo intenso de reflexdo e assimilacdo do
urbano.

Na cronica Olha a chuva o caminhante esta distante da multiddo, a sua
contemplacdo é semelhante ao movimento regular da cadeira de balango, que prescreve

o ritmo da escrita do cronista da/na cidade:

Do meu janeldo contemplo a rua e anoto a triste fauna de formigas enroladas em
plastico, disputando lugar em coletivos que espadanam lama. S&o corridas,
pulos, esbarrar de guarda-chuvas em guarda-chuvas, mais adiante a soliddo
existencial daquele vulto recortado em chuva como no cobre de uma gravura,
silhueta misera de quem néo espera mais nada, para quem se tornou indiferente
chover ou fazer bom tempo (ANDRADE, 2009d, p. 66).

Em um dia de chuva o movimento da multidédo ou a “triste fauna de formigas
enroladas em plastico” se inscreve na cidade como retalhos de uma colcha que cobre as
ruas cheias de lama e de carros. Nesse cenario o cronista destaca a emergéncia de um
“vulto recortado em chuva”, a propria imagem “de quem nao espera mais nada”, marca
da solidé@o caracterizadora da cidade moderna. A contrapelo das paisagens ensolaradas
das praias da Zona Sul do Rio de Janeiro, o autor revela, inesperadamente, outra
realidade. A cidade apresenta-se, na sua heterogeneidade, como o espago de todas as
possibilidades e do anonimato, conseqlientemente, é também o lugar do mistério e do
desconhecido. Assim, a interpretacdo do urbano, paradoxalmente, parte do seu
“fascinio” que Baudelaire, por exemplo, associa a um sentimento de “repulsa” e nas

palavras de Drummond se traduz em “angustia”.

Em pégina excelente, um escritor contava-nos h4 pouco sua angustia diante da
cidade grande a que ele chega pela primeira vez, ou pela segunda, ou todas as
vezes que chega. Até que a domine, como homem domina mulher, com forca e
ndo sem ternura, o sentimento € de fragilidade em face da hostil e ruidosa
confusdo (ANDRADE apud PRATA, 2010, p.72).

Em meio a essa ruidosa confuséo as escritas da cidade, como nos ensina Certeau,
constituem-se como ac¢des narrativas que, assim como 0s passos dos caminhantes, tecem
os lugares, permitindo aos sujeitos que estabelecam uma pratica do espaco e de
comunicacéo / organizagédo do urbano.

A crbonica de Drummond resulta de uma atividade deambulatéria.

Reconhecemos aqui as duas formas essenciais que ligam o cronista ao seu territorio: a
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permanéncia e a viagem. Algo que nos remete ao modo como Benjamin refere-se em
seu ensaio O narrador a interpenetracdo dos dois tipos arcaicos de narradores: o
sedentario e o viajante. Na narrativa o0 saber sobre o distante relaciona-se ao saber sobre
0 passado do sedentario. Em Drummond, s&o movimentos opostos e complementares:
sentado em sua cadeira de balango o cronista perde-se no emaranhado do cotidiano para
chegar enfim a uma compreensdo da cidade, da sua cidade, enquanto territorio do seu
caminhar, onde ele se constitui enquanto sujeito da experiéncia.

Nesse sentido, o didlogo do cronista-flaneur com a cidade possui um valor
politico, na medida em que denuncia a sua organizacao e revela a polifonia da urbe, e as
suas multiplas possibilidades. Ao re-nomear o anénimo, a crénica configura-se como
um espaco privilegiado na comunicacdo urbana, apresenta-se como uma forma de
compreensdo e de construcdo das memorias e historias dos espacos da cidade.

O “andar em mim”, formulado por Drummond, quebra a homogeneidade da
cidade resultante da dessacralizacdo do espago urbano. A observagdo baseada nos
pormenores de figuras e espagos permite descobrir, em uma dimensdo arqueoldgica,

outra cidade, que surge das suas ruinas e da recriacdo dos seus cenarios.
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2. ARTE E INFANCIA

2.1 O saber melancolico
Se eu morrer, morre comigo
um certo modo de ver.

Carlos Drummond de Andrade

Drummond, assim como Benjamin, foi um narrador de cidades, e como tal, um
cronista que buscou traduzir poeticamente o espaco urbano para além das suas
evidéncias. Benjamin e Drummond possuem afinidades essenciais que os aproximam.
Tanto o filésofo quanto o escritor pertencem a uma geracdo que presenciou, na primeira
metade do século XX, os acontecimentos catastréficos das duas guerras mundiais e
vivenciou — guardadas as diferengas — uma atmosfera carregada de nuvens negras, que
se abateu sobre 0 mundo, marcada por imagens de morte e de um passado em ruinas.
Esses acontecimentos marcam o tom melancolico dos escritos de Benjamin bem como
permeiam toda a obra de Drummond. Tentaremos entdo estabelecer algumas relacoes
entre a melancolia, traco marcante na narrativa dos dois autores, e o olhar alegorista —
tanto de Benjamin quanto de Drummond — diante das ruinas do seu tempo.

Benjamin (2004) dizia ter nascido sob o signo de Saturno, o planeta regente da
melancolia, da tristeza, do luto impossivel, mas também da criatividade, da loucura e do
génio; o planeta da revolugdo mais lenta, dos desvios e das demoras, o protetor das
investigagdes sublimes. Para 0s antigos era o0 astro mais distante da Orbita do sol,
planeta estudado pelos gregos como o responsavel pela secrecdo da bilis negra, que
através do baco, obscurece o humor do individuo, levando-o a estados de extrema
tristeza. Este planeta influencia os estados de meditacdo e uma estranha forma de
atencdo: a contemplacdo. Conforme assinala Rouanet, “o planeta mais elevado, ¢ por
isso pode produzir homens contemplativos, alheios a qualquer atividade terrena”
(ROUANET, 2007, p.232.). Sob a influéncia deste astro, encontra-se 0 poeta-
personagem de Drummond, no poema Nota social: “O poeta entra no elevador / o poeta
sobe / O poeta fecha-se no quarto / o poeta esta melancolico” (2009a p.26/27).

Desde os tempos mais remotos a melancolia teve lugar nas reflexdes de

diferentes autores da literatura, da filosofia, da arte, da psicanalise. Em Luto e
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melancolia (1915) Freud (1996) estabelece uma analogia entre o luto e a melancolia,
mostrando que ambos constituem um processo de reacdo a perda de um ente ou objeto
querido, o que desencadeia um profundo desinteresse pelo mundo, e um sentimento
penoso que reforga a inibigdo do eu. No entanto, segundo Freud, o luto, sentimento que
ocorre diante da perda de alguém ou de um objeto valioso para o sujeito, é inclusive
necessario para que se possa reelaborar a perda e seguir em frente, na busca de outros
objetos que substituam o que foi perdido. J& a melancolia € descrita como um quadro de
suspensdo e desinteresse pelo mundo externo, de acentuada diminuicdo da auto-estima,
chegando até mesmo a uma expectativa delirante de punicdo. Na melancolia a
elaboracdo da perda ndo se completa. O melancolico ndo sabe ao certo o que se perdeu.
Diferentemente do luto, a melancolia apresenta um carater enigmatico. Para Freud, ha
uma identificacdo do ego com o objeto abandonado, a sua perda se transforma em uma
perda do ego. Desse modo, a melancolia assume alguns tracos do luto, mas
diferentemente do luto, ela teria, no entanto, um carater patoldgico.

Porém, de uma outra perspectiva, Benjamin percebe a melancolia como via de
acesso a verdade, mas num sentido diferente do de Freud, que parece colocar esta
verdade (ou o sentimento de perda do objeto) como um lugar, como algo estatico.
Benjamin refere-se a melancolia ndo como patologia, mas como consciéncia critica que
“trai 0 mundo”, pois a melancolia, enquanto atitude reflexiva é contemplacéo do vazio,
da efemeridade de tudo, das coisas e das criaturas; ela distancia-se da ostentacdo do

mundo. O vazio é a sua verdade, e 0 mundo ¢é traido porque perde o seu valor:

De forma tosca e até injustificada, ela exprime, a sua moda, uma verdade, e por
causa dela trai 0 mundo. A melancolia trai 0 mundo pelo saber. Mas em sua
tenaz auto-observacdo, a melancolia inclui as coisas mortas em sua
contemplacéo, para salva-las (BENJAMIN, 2004, p.179).

O melancélico, ainda que cerrado em si, tenta interiorizar as coisas mortas da
mesma maneira que interiorizou a auséncia do seu objeto primordial. Ele possui o olhar
do visionario que, de acordo com Wisnik, “¢ ja uma visdo deslocada do tempo, uma
visdo que desloca o tempo. A experiéncia de ver o invisivel, o indizivel, o idivisivel, é
uma experiéncia da ordem do profano — de uma iluminacdo profana de acordo com
Benjamin. O visionarismo escapa e entra pelas aberturas mais cotidianas” (1988, p.283).
Este é o olhar instaurado pela linguagem poética, que perscruta os objetos para além das

suas aparéncias, devolvendo-lhes um sentido que escapa ao pensamento l6gico. Assim €
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“um certo modo de ver” drummondiano que ressuscita nas ruinas da metropole a
lembranca de um tempo soterrado pelas edificagdes da cidade moderna. Vale ainda
retomar aqui as palavras de Machado de Assis, esse cronista-flaneur que aperta os olhos

“para ver cousas miudas”:

Eu gosto de catar o minimo e o escondido. Onde ninguém mete o nariz, ai entra
0 meu com a curiosidade estreita e aguda que descobre o encoberto. [...] cousas
gue entram pelos olhos, eu apertei 0s meus para ver cousas middas, cousas que
escapam ao maior nimero, cousas de miopes. A vantagem dos miopes é
enxergar onde as grandes vistas nao pegam (ASSIS, 1985, p.772).

Ao descobrir o “encoberto”, e tentar salvar as “cousas que escapam ao maior
namero”, o melancélico instaura a sua compreensdo do mundo ndo a partir do ja
conhecido, mas sob a otica de certa visdo miope que alcanca “onde as grandes vistas
nao pegam”; desse modo, este olhar profano recupera o miudo, e as coisas mortas que
pela sua auséncia se fazem presentes no seu pensamento, preenchendo entdo, o vazio da
verdade dos objetos perdidos.

Nesse sentido, Marques reconhece que:

Se de um lado [a melancolia] contém uma dimensdo paralisante e destrutiva, de
ouro, apresenta um comportamento altamente reflexivo, dotando o melancélico
de talentos intelectuais notaveis, em que sobressai a qualidade dos raciocinios.
Dai que para os Antigos, conforme assinala Maria Claude Lambotte, a
melancolia venha a se constituir numa excitagdo furiosa do pensamento, isto é,
da capacidade de raciocinar, semelhante a embriagués do vinho (MARQUES,
s/d).

Conforme Matos, 0 melancdlico € “um ser pensante em estado de perplexidade”
(1993, p.167). Tomaremos aqui essa perplexidade por um estado contemplativo, do
modo como Benjamin o entende. Importante ressaltar que as palavras contemplacgéo,
rememoracao e revelacdo, no pensamento benjaminiano, se deslocam do seu sentido
habitual associando-se a uma atividade critica que empreende a restituicdo de sentido a
um determinado momento historico, no presente de uma cognoscibilidade.

Este estado contemplativo sera analisado por Benjamin no livro sobre o barroco
alemdo, no qual ele identifica, na estética seiscentista, o tédio e a melancolia como
elementos que representam uma resposta, uma reacao, ao tratamento fragmentario sobre
o conhecimento formulado pelas teorias e principios da modernidade cartesiana. No
contexto deste momento histérico o panorama religioso do eu e do mundo tornou-se um

alvo aberto a duvida e perdeu a condicdo de evidéncia. A idéia que as pessoas tinham de
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si como parte de um universo de criagdo divina, nem por isso desapareceu, mas perdeu
sua posicao central e dominante no pensamento. Assim, Descartes reflete a crescente
conscientizacdo, em sua época, de que as pessoas eram capazes de decifrar os
fendbmenos naturais e dar-lhes uma utilizacdo pratica com base em sua propria
observacdo e pensamento, sem invocar autoridades eclesiasticas ou vetustas.

O pensamento cartesiano emerge em um tempo notadamente marcado pela falta
de esperanca, em uma Europa devastada por guerras, rivalidades religiosas e revoltas.
Esse momento da histéria revela-se a partir de ruinas, imagem indicativa de um mundo
que se esfacela rapidamente, que é efémero, voltado a morte ¢ a destrui¢do: “As agdes
humanas foram privadas de todo valor. Algo de novo surgiu: um mundo vazio”
(ROUANET, 1963, p,162). Sobre este vazio sera a meditacdo do melancélico.

Como ja dissemos, em Benjamin, o séc. XVII apresenta-se como “Trauerspiel”
(“Trauer” — luto + “Spiel” — jogo) “Spiel”, como espetaculo ¢ ilusdo, designa o carater
fugidio e absurdo da vida e “Trauer”, a tristeza resultante dessa percepgao. O drama
designa a tristeza do individuo privado da transcendéncia. A imagem de “mundo
fechado”, que constituia a percepcdo do homem na Antigiidade e na ldade Média,
choca-se com a nogdo de “universo infinito” que comega a delinear-se com as
revolugdes cientificas e com a descoberta de outros continentes. Surgem novas formas
de compreensdo do tempo e do espaco, e da percepcdo do outro. Porém, 0s novos
conceitos nao substituem as conexdes culturais perdidas, e o0 homem vé-se tal qual uma
figura desamparada, abandonada pelos deuses, condenado aos caprichos da historia. Tal
situacdo reflete-se no teatro que, desprovido de fundamento metafisico, passa a
representar dramas mundanos vividos por reis, rainhas, principes e suas cortes. A
tragédia de Hamlet — personagem titulo da peca de Shakespeare representa esse tipo de
homem, cujo traco mais marcante é a melancolia.

O centro hierarquico do poder em torno de Deus, instaurado ao longo de toda a
Idade Média, foi substituido, isto €, profanado pela figura humana do principe. E ele,
agora, o detentor do destino humano, a ele é exigido que seja a0 mesmo tempo homem
e deus. E dessa profunda antinomia, que surge o sentimento de melancolia e tristeza
pelo reconhecimento da impossibilidade de salvar o que se encontra irredutivelmente
marcado pela morte.

A melancolia confirma-se, entdo, como imbricada no homem que contempla o

espetaculo da modernidade.
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O melancélico é aquele que sucumbe, levando consigo a natureza, tornando-a
muda. Nas palavras de Benjamin, “Em todo luto existe uma tendéncia & mudez, que ¢
infinitamente mais que a incapacidade ou a relutdncia de comunicar-se. [...] Quanto
mais a natureza e a Antiguidade sdo vividas como culpadas, mais imperativa se torna
sua interpretacdo alegorica, que representa apesar de tudo a unica redengdo possivel”
(2004, p. 247-248). Nesse sentido, a escrita alegodrica traduz o olhar do melancolico,
movimentando-se em recortes e descontinuidades, buscando incessantemente a verdade
das coisas encobertas, que nunca se apresentam claramente. No contexto de um tempo
degenerado, decadente, marcado por ruinas e ossadas, o0 melancdlico paralisa-se pelo
pensamento, rompendo com a continuidade da histdria, admitindo a ddvida que instaura

o descontinuo, o imprevisivel.

Na gravura Melancolia | de Albrecht
Durer encontra-se a figura de uma
mulher alada cercada por objetos
produzidos pelo engenho da ciéncia.
Ela esta aterrorizada, e o seu olhar fixo
parece refletir sobre a inutilidade dos
objetos que a rodeiam. Apesar de alada
a mulher permanece imovel. Ela parece
desconhecer a linguagem daqueles
objetos. Esta figura apresenta-se em
uma atitude contemplativa. A ela
associam-se objetos geométricos, como

0 compasso e a esfera, em um ambiente

onde tudo parece estar fora de lugar,
prestes a desabar. Esta imagem, produzida no século XVI, antecipa a ambivaléncia da
razdo cartesiana, abstrata e calculista, de acordo com Matos (2010), uma razdo que nédo
elimina a incoeréncia da vida. Em sua incompletude e inacabamento esta alegoria
revela-nos uma compreensao da melancolia, ou de certo “estado de perplexidade” diante
de um “tempo que despenca”.

No livro sobre o barroco, Benjamin interpreta a Melancolia de Direr como uma

espécie de auto-retrato alegdrico do artista confrontando-se com um mundo que passa
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por profundas transformacdes: o colapso da ordem medieval; lutas religiosas e uma
outra percepcdo do homem diante do universo; o desenvolvimento de técnicas que
levaram a invencdes decisivas nas artes e na ciéncia; o descobrimento da América; uma
nova dindmica social no contexto das reformas e da reestruturacdo do poder. Segundo
Bolle, este seria 0 momento de preparagdo para 0 mundo contemporaneo (2000, p.354).

Todos esses acontecimentos estdo, de certo modo, presentes nas imagens de
Durer: um anjo que aguarda, de asas caidas, e que denota uma ideia de melancolia que
pode ser também a personificacdo da geometria, da poesia ou da meméria. O cenario
representado € o de um canteiro de obras, no qual ha uma profusdo de materiais e
instrumentos de construgdo que cercam a melancolia: 0 compasso, a régua, 0s pregos, o
esquadro, a lamparina, o fole, o serrote, o tinteiro, a pedra, o martelo, a balanca, o
relogio solar, a ampulheta, a tdbua de calculos, a escada, o poliedro. Trata-se de uma
representacdo da idéia de construcao.

Benjamin ir4 se apropriar desse canteiro de obras ndo sO para pensar a
construcdo do drama barroco, como também recorrera a ele para compreender a
construcdo das imagens urbanas captadas pelo olhar do flaneur — esse heroi melancélico
que atravessa a cidade, o fisionomista da metrépole moderna. Nao € por acaso que,
também no projeto das Passagens, as ruinas venham a adquirir um papel determinante
nos escritos benjaminianos, fazendo explodir as “energias revolucionarias” depositadas
no “antiquado.” A ruina concretiza a justaposicdo de antigo e moderno, vista por

Benjamin como o desejo de Baudelaire em revelar a face antiga da modernidade:

Baudelaire quer ser lido como um escritor da antigliidade. Essa pretensdo foi
satisfeita espantosamente rapido. Pois o distante futuro, as '‘époques lointaines'
(...) chegaram; e tantos decénios apds sua morte quanto Baudelaire imaginaria
séculos. Decerto Paris ainda estd de pé; e as grandes tendéncias do
desenvolvimento social ainda sdo as mesmas. Porém o fato de terem
permanecido estaveis torna mais fragil, em sua experiéncia, tudo que esteve sob
o0 signo do 'verdadeiramente novo'. A modernidade é o que fica menos parecido
consigo mesmo; e a antigilidade — que deveria estar nela inserida — apresenta,
em realidade, a imagem do antiquado (BENJAMIN, 1994, p. 88).

Em seus estudos sobre a expressdo poética de Baudelaire, Benjamin vé
semelhancas entre o esfacelamento da cultura ocorrido na idade barroca e o sentimento
de melancolia e tédio da vida moderna; a percepcdo dos destrogos da modernidade

remete a0 modo como a alegoria barroca se fixa as ruinas, que Benjamin quer ler como
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runas — pedras com desenhos encontradas em escavacoes, isto €, fragmentos que contém
um enigma, uma historia a ser desvendada.

Nas palavras do filosofo, “Alegorias sdao, no reino dos pensamentos, o que as
ruinas sdo no reino das coisas” (2004, p.133).

Saturno, o astro regente da melancolia, € senhor do destino — a ele sé escapam os
deuses. O destino é sempre anunciado por um anjo; porém, é preciso reconhecer nos
sinais (nas runas ou nas ruinas) enviados por esse anjo ndao uma fatalidade, mas novas
significagdes que possam gerar um outro entendimento da histéria. Semelhante a
mulher alada de Ddrer, 0 anjo saturnino de Benjamin — o anjo da histéria — tem os olhos
voltados para o passado; diante de seus pés acumula-se ruina sobre ruina; ele entdo

precisa acordar os mortos e juntar os fragmentos (1996, p.226).

[...] Seu rosto estd dirigido para o passado. Onde nds vemos uma cadeia de
acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica, que acumula incansavelmente
ruina sobre ruina e as dispersa a nossos pés. Ele gostaria de deter-se para
acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade sopra do paraiso
e prende-se em suas asas com tanta forca que ele ndo pode mais fecha-las. Essa
tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas,
enquanto o amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa tempestade é o que
chamamos progresso. (BENJAMIN, 1996, p.226)

Em meio aos escombros da cidade, 0 poeta esta melancolico: “observo
minuciosamente as ruinas do tempo, que me sorriem” (ANDRADE, 1985). Tal como o

poeta-alegorista, 0 Anjo da Histdria tenta restituir um sentido as ruinas.

Paul Klee: Angelus Novus, 1920
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A ruina fala por meio da materialidade visivel que exibe, mas, sobretudo, por
meio daquilo que nela é invisivel, que é fantasmagoria, transfiguracdo temporal. De
acordo com Benjamin, no livro sobre o drama barroco, a ruina se inscreve sob o
acontecimento do tragico e revela a histéria como catéstrofe, o que remete as imagens
das situacOes de conflito e decadéncia. Desse modo, ela carrega consigo a virtualidade
do declinio e é dai que retira sua forga, despertando a memoria, provocando a emogao e
as sensibilidades que retomam o passado: “como ruina, a histéria se fundiu
sensorialmente no cenario. Sob essa forma a histéria ndo constitui um processo de vida
eterna, mas de inevitavel declinio” (BENJAMIN, 2004, p. 260). A imagem do declinio
desestabiliza o presente; nela, a cidade ndo surge como um monumento a eternidade,
mas como espaco da transitoriedade e da sujeicdo ao perecimento.

Benjamin aproximou o mundo barroco e 0 mundo moderno mostrando como
ambos sdo marcados pela ruina e pela decadéncia; pela destinacdo a morte e a
decomposicéo.

Mundo caduco este que, como reconhece Marques, esta tdo presente na poesia
de Drummond — o0 poeta que observa a cidade, que a estuda, enquanto um anjo torto lhe
diz: “Vai Carlos! ser gauche na vida”...

Com relacdo a alegoria de Durer hd ainda outro aspecto que merece ser
destacado: a afinidade existente entre a poética do artista e 0s escritos de Benjamin. Nos
fragmentos benjaminianos de Rua de méo Unica a cidade apresenta-se sob 0 signo da
escrita, como uma estrada texto na qual Benjamin recria as suas memorias construindo
uma grafia urbana que privilegia os fragmentos. Nesse sentido, é possivel estabelecer
uma relacdo entre a sua escrita e a de Durer, na medida em que, para ambos 0 mundo
nasce dessa escrita, ou 0 do desenho. Referindo-se a gravura de Durer, Bolle observa

que:

Temos nesse quadro — nascido na época em que foi inventada a imprensa e
povoado por trés anjos, trés ‘mensageiros’ — um emblema das artes e técnicas
da comunicacao. (Nao foi por acaso que Direr deixou a pintura, para dedicar-se
a gravura; ou seja, deixou a obra de arte Unica, cultural, auratica, em prol de
uma arte baseada no principio da reproducdo.) Um emblema ilustrador da
férmula antiga Verba volant, scripta manent e, a0 mesmo tempo, prendncio
visionario de uma nova era, ‘a galaxia de Gutemberg’, em que as noticias sdo
projetadas pela midia no céu, cobrindo-o de escrita e obscurecendo o sol, no
caso dos regimes totalitarios (BOLLE, 2000, p.357).
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Nos fragmentos benjaminianos (de Rua de méo Unica e na série radiofonica
sobre Berlim), também encontramos uma espécie de canteiro de obras onde as novas
tecnologias misturam-se aos meios artesanais, e as novas edificacdes “mortalmente
tristes” as formas mais antigas. Assim como em Direr, hd 0 “prenuncio visionario de

uma nova era’:

Ferragens estdo pintadas até as particularidades, martelos, rodas dentadas,
tenazes parafuzinhos minimos, sobre uma tabuleta que parece um modelo
extraido de envelhecidos livros de pintura para criancas. De tais imagens a
cidade esta repleta: dispostas como se saissem de gavetas. Entre elas, porém,
destacam-se muitos edificios altos, semelhantes a fortificagdes, mortalmente
tristes, que despertam todos os terrores do czarismo (BENJAMIN, 20003, p.52).

Tanto nos fragmentos benjamininos quanto na gravura de Direr ha uma
figuracdo dos trabalhos da memoria nos entrelagamentos de diferentes temporalidades.
H& uma interrupcdo no tempo cronoldgico; os cacos do passado ressoam no tempo
presente, possibilitando a rememoragdo em seu sentido auténtico: ndo apenas como
restauracdo do passado, mas como transformacdo do presente, isto é, “se o passado
perdido for ai reencontrado, ele ndo fiqgue 0 mesmo, mas seja, ele também, retomado e
transformado” (GAGNEBIN, 2007, p.16). Nas palavras de Benjamin, ‘“Articular
historicamente o passado ndo significa conhecé-lo ‘como ele de fato foi’. Significa
apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no momento de um perigo”
(1996, p.224).

E preciso acordar os mortos e despertar no passado as centelhas da esperanca. E
preciso retomar a tradi¢do, reunindo os fragmentos da histéria sempre em novas
configuracdes da experiéncia.

Benjamin tenta salvar pela via do alegorico o que restou das ruinas do mundo
barroco e dos destrogos da modernidade. Assim, diferentemente de Freud, a melancolia
em Benjamin é o estado em que o sujeito reluta em renunciar o que se perdeu, opondo-
se a isso por meio de uma atitude contemplativa que problematiza a linearidade de um
tempo homogéneo e linear. Desse modo, restitui-se um sentido ao tempo passado,
reavendo-se entdo o objeto perdido.

Nessa perspectiva, ao apreender a cidade na imagem de uma ruina, a reflexao
melancélica contempla a destruicdo responsavel por transformar cada vez mais
rapidamente o presente em passado. Nesse sentido, o procedimento alegdrico possibilita

ao poeta a reflexdo sobre a dissolucdo histérica do distanciamento entre passado e
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presente e do enfraquecimento da memoria no sentido da rememoragdo. Ha entdo o
reconhecimento da impossibilidade da experiéncia e do empobrecimento da memdria.
Assim, pode-se dizer que a melancolia em Drummond incorpora uma profunda
consciéncia histérica de um momento de crise que reflete o declinio da experiéncia.

Assim como Benjamin, Drummond afirma um saber melancélico, descontinuo,
que produz um distanciamento critico em relacdo a uma racionalidade moderna abstrata,
instrumental e técnica. Trata-se de um saber que se opBe ao estado imutavel das coisas.
Nas palavras de Marques, “Um saber préprio do alegorista, que toma a ruina como
fragmento morto do que restou da vida, que o arranca de seu contexto, mata-o, para
obriga-lo a significar”. O autor prossegue afirmando: “Capacidade esta que ndo escapou
ao proprio Freud, ao assinalar que o sujeito melancolico se consome num trabalho
interno, visto que parece dotado de ‘uma visdo mais penetrante da verdade do que
outras pessoas que ndo sao melancdlicas’ (MARQUES, s/d).

Em A flor e a ndusea, poema do livro A rosa do povo (1943-1945), Drummond
escreve: “Preso a minha classe e a algumas roupas, / vou de branco pela rua cinzenta. /
Melancolias, mercadorias espreitam-me” (2009a, p.143). Em Nosso tempo ele assinala
que “O poeta / declina de toda responsabilidade / na marcha do mundo capitalista / e
com suas palavras, intui¢fes, simbolos e outras armas / promete ajudar / a destrui-lo /
como uma pedreira, uma floresta, / um verme” (2009a, p.1580). Nas Teses sobre o
conceito da historia (1940), Benjamin escreve: “A idéia de um progresso da
humanidade na histéria € inseparavel da idéia da sua marcha no interior de um tempo
vazio e homogéneo. A critica da idéia de progresso tem como pressuposto a critica da
idéia dessa marcha” (1996, p.229).

O ensimesmamento do poeta diante das transformac6es das paisagens urbanas e
0 seu despojamento em usar a palavra poética contra o moderno “avangar sempre” —
aproxima-se do desconforto benjaminiano frente a invisibilidade de um tempo que foi
soterrado pelas rapidas transformacGes de uma sociedade industrializada, calcada nos
ideais de progresso. Desse modo, “As palavras, intuicdes, simbolos e outras armas” —
nos dois autores —, ndo sdo apenas instrumentos, mas meios de reflexdo, imprescindiveis
a tarefa de recuperar o que restou em meio as ruinas dos cenarios da modernidade. Na
condigdo de cronistas da historia eles reunem as miudezas, e 0 sem importancia
descartado pela grandiloqiiéncia das narrativas universalizantes: “O cronista que narra

0s acontecimentos, sem distinguir entre os grandes e os pequenos, leva em conta a
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verdade de que nada do que um dia aconteceu pode ser considerado perdido para a
historia” (BENJAMIN, 1996, p.223).

O cronista € um colecionador de memdrias. Benjamin distingue o colecionador
do alegorista. Enquanto o primeiro retne objetos que possuem semelhancas e
“consegue, deste modo, informar a respeito das coisas através das suas afinidades ou de
sua sucessdo no tempo” (2006, p.245), o alegorista é aquele que confere uma ordem e
um sentido proprios ao “diciondrio secreto” do mundo: “Ele desistiu de elucidar as
coisas através da pesquisa do que Ihes é afim e do que lhes é proprio. Ele as desliga de
seu contexto e desde o principio confia na sua medita¢do para elucidar seu significado”
(2006, p.245). Benjamin reconhece, entretanto, que em cada colecionador existe um
alegorista e em cada alegorista um colecionador.

De acordo com o filésofo, a historia € uma construcdo cujo lugar é um tempo
“saturado de agoras” — 0 anjo saturnino benjaminiano volta-se para o passado
recolhendo nos escombros do presente o que restou da tempestade do progresso. Para
Drummond, o cronista é alguém que “tem ar de remexer numa caixa de guardados, ou
antes de perdidos” (DRUMMOND apud WERNECK, 2005, p.7). Talvez o poeta
estivesse dando ao cronista a fungdo de retirar o mofo dos movimentos da historia
oficializada, lugares e personagens, reinstaurando uma nova ordem ao desestabilizar o
pensamento de que tudo esta feito e acabado. Assim como o colecionador-alegorista de
Benjamin, o cronista-flaneur de Drummond sinaliza para a transformacao criadora, anti-
conformista, aquela que remexe 0s objetos, que cria novas ordens/desordens,
organizando no presente os cacos de tempos heterogéneos, encontrados nos gestos

esquecidos e nas invisibilidades do cotidiano.

2.2 O sujeito do conhecimento e a crianca alegorista

A transformacao criadora, anti-conformista dos poetas, dos cronistas, do flaneur
marca a contemporaneidade de um “tempo que despenca”. Surge como um sintoma —
para utilizar uma expressdo de Latour (1994) — que se instala sob a forma de fissuras e
dobras nos sélidos alicerces modernos. Retomando as imagens da chama e do cristal
sugeridas por Calvino, se de um lado ha a cidade superficial, racionalista, que esta

estampada nos mapas que assinalam pontos determinados; e que conduzem a caminhos



190

e a lugares precisos, definidos, de outro lado ha a cidade labirintica, a da memoria
infantil, subterranea, confusa, obscura, onde é possivel extraviar-se; uma cidade
marcada pela afetividade, por histérias que se entrelacam nas casas, n0S monumentos,
nas suas ruinas, na sua arquitetura. Esta oposi¢do sugerida pela metéafora da cidade pode
ser ampliada se pensarmos essas duas faces da cidade como a contraposicdo existente
entre a construcdo cartesiana de um sujeito abstrato, dessensibilizado, sem historia, sem
memoria e a construcdo daquilo que Agaben (2008) denominou de “in-fancia” — um
momento epistemolégico e existencial, no qual constitui-se o sujeito da experiéncia, um
sujeito aberto ao imprevisto, ao indefinido, um produtor de cultura, potencialmente
capaz de superar o determinismo racionalista do mundo.

A expropriacdo da experiéncia diagnosticada por Benjamin em Experiéncia e
pobreza e em O narrador ja se achava implicada no projeto fundamental da ciéncia
moderna. Livrar-se do medo do desconhecido, da ilusdo, do erro; séo essas as condi¢des
estabelecidas para o nascimento do logos. No conturbado século XVII, época em que a
passagem de uma concepc¢do de mundo fortemente fundada na religido para concepg6es
secularizadas estava ligada a mudancas que afetavam as relagdes de vida e de poder nas
sociedades ocidentais, 0 pensamento cartesiano procurou conquistar em terra firme um
fundamento que servisse de alicerce na construcdo da ciéncia moderna, uma ciéncia
universal da ordem e da medida que, como observa Matos (1990), romperd com a
tradicdo. A ordenacdo cartesiana do espaco conduzird, por sua vez, a geometrizacdo das

cidades. Em O discurso do método Descartes afirma que:

Assim vemos que 0s prédios que um Unico arquiteto projetou e realizou
costumam ser mais belos e melhor ordenados do que aqueles que varios
procuram reformar, utilizando velhas paredes construidas para outros fins.
Assim 0s nUcleos das cidades, que, tendo sido no comeco apenas aldeolas,
tornaram-se com o passar do tempo grandes centros, sdo geralmente mal
compassados, em comparagdo com as pragas regulares que um engenheiro traga
a seu capricho numa planicie, ainda que, considerando seus prédios
isoladamente, neles se observe tanta ou mais arte do que das outras; contudo,
vendo-se 0 modo como estdo dispostos, aqui um grande, ali um pequeno, e
como tornam as ruas curvas e desiguais, dir-se-ia que foi antes o acaso e ndo a
vontade de alguns homens dotados de razdo que assim os disp0s (1973a, p.47-
48).

Os arquitetos modernos, influenciados pela assepsia desse pensamento,

consideraram que a cidade deveria ser construida a partir de um planejamento a priori
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com base nas funcdes racionais do espago urbano. Nessa perspectiva, escreve Le

Corbusier, 0 mestre da arquitetura moderna:

A rua curva é o caminho dos burros, a rua reta € o caminho dos homens. A rua
curva é o efeito do puro prazer, da indoléncia, do afrouxamento, da
descontragdo, da animalidade. A rua reta € uma rea¢do, uma acgdo, um ato
positivo, o efeito do autodominio. E s& e nobre (apud ADSHED, 1992. P.203-
205).

A metafisica cartesiana é determinada por uma razdo controladora que procura
abolir o acaso, o imprevisto. Como ja foi dito, a decadéncia dessa utopia moderna
revela-se na contemporaneidade como um projeto sem perspectiva; em Drummond o
“esplendor” dos espacgos ordenados, de uma arquitetura racionalizada tornou-se um
cenario sombrio de “moradores sem alma”. Pois, 0 sujeito foi separado dos seus
conteddos culturais e histéricos, rompendo com a tradicéo.

A tradicdo, a infancia, bem como a memoria histérica, sdo tomadas por
Descartes como fontes de erros, enganos, ilusdo. Trava-se uma luta entre a razéo e a
memdria. O homem se torna homem afirmando-se na razdo, e por meio da memoria ele
permanece crianca (MATOS 1990, p.287). Dai a necessidade de afastar-se dos
ensinamentos dos mais antigos, dos mestres, como também dos contetdos sensiveis,
anulando as esferas da sensibilidade e da imaginacdo associadas a confusdo e ao erro.
Todavia, Descartes distingue a imaginacdo vigilante da imaginacdo sonhadora ao
construir o “sujeito da identidade”, isto ¢, o sujeito do conhecimento, um sujeito
destituido de corpo, de matéria: “Considerar-me-ei a mim mesmo absolutamente
desprovido de mao, de olhos, de carne, de sangue, desprovido de quaisquer sentidos”
(DESCARTES, 1973b. p. 96).

O sujeito racional ¢ uma entidade logica: “[...] ndo tem carne, nem sangue, nem
desejos, nem sentidos, ndo tem dor a mitigar, nem esperangas a realizar” (SUBIRATS,
1986, P.111). A esse sujeito abstrato, descarnado corresponde um mundo desencantado,
desencarnado, desenfeiticado. Encerrado em uma consciéncia vazia, 0 Ssujeito
desvincula-se da histéria. Ha uma separacéo radical entre a consciéncia intelectual e os
contetdos sensiveis da experiéncia, pois, o contato com a realidade sensorial e sensivel
é fonte de incerteza. Assim, a filosofia cartesiana transforma o proprio corpo em um
conceito, na tentativa de disciplinar esse objeto confuso, pesado, mole, submetendo-o ao

pensamento geométrico-algébrico, que com sua precisdo e transparéncia afasta a
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incégnita e o mistério. Pois, é preciso desvendar o desconhecido na dimensdo do ja
conhecido.

Perplexo, 0 sujeito lirico drummondiano indaga: “Por que ruas tdo largas? / Por
que ruas tao retas? / Meu passo torto / foi regulado pelos becos tortos / de onde venho. /
N&o sei andar na vastiddo simétrica / implacavel. / [...] Aqui tudo é exposto / evidente /
cintilante. Aqui / Obrigam-me a nascer de novo, desarmado” (2009c, p.240).

O corpo cartesianamente concebido é 0 que permanecera presente no
pensamento moderno. O corpo “regulado pelos becos tortos” evocado pelo sujeito lirico
(o sujeito da experiéncia) € um corpo recusado, submetido a uma “vastiddo simétrica
implacavel”, onde “tudo ¢é exposto, evidente”; ele estd associado a enigmética confusdo
do passado, a cidade labirintica, mal construida; a infancia ignorante, e a tudo o que
possa se relacionar a um tempo remoto. Nesse sentido, 0 passado € uma ameaca a
ordenacao de um mundo claro, bem definido e sem ambiguidades, pois ele desestabiliza
o0 conhecimento, instalando-se como desordem. As lembrangas surgem mesmo antes de
serem desejadas ou concebidas, ecoando vozes dissonantes que precisam ser traduzidas
em pensamentos claros e distintos, como Descartes prop@e: “Denomino claro o que é
presente e manifesto a um espirito atento [...] e distinto o que é de tal modo preciso e
diferente de todos os outros, que compreende em si apenas 0 que parece manifestamente
a quem o considera como se deve” (apud MATOS, 1990, p.290).

N&o por acaso Descartes refere-se, em varios momentos, as imagens do caminho
e do labirinto, tanto no Discurso do método quanto nas Meditagdes. O caminho mostra-
se nas Meditagdes como “progressao truncada, interrompida”, anunciando um caminhar
truncado, indeciso, que tateia. Como se 1é no Discurso, trata-se de um caminhar que nao

faz progredir o viajante:

[...] os viajantes que, estando perdidos numa floresta, ndo devem vagar
voltando-se ora para um lado, ora para outro, e muito menos deter-se num lugar,
mas andar sempre 0 mais reto que puderem numa mesma direcéo, sem altera-la
por pequenas razdes, mesmo que no comego tenha sido talvez sé o acaso que 0s
levou a escolhé-la: pois, dessa maneira, se ndo chegam justamente onde
desejam, pelo menos acabardo chegando a alguma parte, onde provavelmente
estardo melhor do que no meio de uma floresta (1973b, p.61).

E preciso evitar “o passo torto” do poeta, 0s espacos de errancia e ambigiidade,
isto €, o labirinto, o entrecruzamento de caminhos para, ao invés disso, andar sempre o

mais reto que puder, como propde Descartes, “numa mesma dire¢do”. Pois, na busca
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por uma saida, o viajante estara exposto ao risco de confrontar-se com bifurcagdes,
encruzilhadas e com a angustia da indecisdo diante das possibilidades que se apresentam
no decorrer da caminhada. Em seu método, Descartes utilizou a metafora do caminho e
do labirinto para desenvolver o tema da pesquisa cientifica, afirmando: “as maiores
almas sdo capazes dos maiores vicios, como das maiores virtudes; aqueles que sé
caminham bem lentamente podem avancar muito mais se seguirem sempre um caminho
certo, o que ndo fazem aqueles que correm e que dele se distanciam” (1973b, p.50).

Ao evitar as curvas e as precipitacfes do caminho, Descartes faz tabula rasa
dos saberes, dos conhecimentos existentes, dos contetidos do sensivel, expropriando o
sujeito da sua histéria. O eu cartesiano € um eu des-iludido: arrancado das suas paixoes,
das suas memadrias, da supersticdo, do passado; € um eu desenganado, amargurado.

H& em Descartes um desejo de evidéncia que vai na dire¢cdo contraria as
incertezas dos sentidos, apesar da confianga depositada no olhar: “ideias claras”, “luz
natural”. O que para Benjamin possui certo parentesco com a melancolia tal como era
entendida pela tradi¢do grega medieval: como doenca do olhar. O olhar cartesiano tudo
quer ver, ele quer atravessar os segredos; para tanto precisa ser transparente, vazio.
Nesse sentido Benjamin refere-se a uma “melancolia da idéia”, a do sujeito
dessubjetivado, esvaziado. Essa melancolia € o mesmo que uma ideia fixa; como
observa Matos, em O drama barroco aleméo, “Benjamin chama a atengdo para o ‘poder
narcético do pensamento’, a fascinacdo pelo vazio, como uma espécie de ‘alucinagdo
negativa’ (Freud), de vazio alucinatério no qual se extravia a contemplacdo
melancélica” (1990, p.292).

Ao estilhacar as coordenadas do projeto cartesiano, o Prefacio para uma
mitologia moderna do livio Um camponés em Paris (1926) de Louis Aragon, revira
pelo avesso o Discurso do método e, num franco desacato a seu autor, celebra a errancia
como “disrupgdo criativa” potencializadora da dimensdo sensivel do pensamento. Em
seu Prefacio, Aragon (1996) denuncia os danos causados pelo que ele chama de “tolo
racionalismo humano”, uma heranga nociva do pensamento cartesiano — que sempre
fundamentou as estruturas légicas do pensamento ocidental, e contra o qual se opds o
movimento surrealista, especialmente nas duas primeiras décadas do século XX. Aragon
quer preservar a pragmatica surrealista para a qual é fundamental “o sentimento do
maravilhoso cotidiano”. Ao conhecimento racional opde-se 0 conhecimento sensivel,

este sim indispensavel para a percep¢do do insolito e para o estabelecimento de uma
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“mitologia moderna”. Este conhecimento sensivel relaciona-se a capacidade reveladora
de uma outra natureza da cidade — a cidade surrealista, cidade-escrita de dimenséao
ludica, espaco labirintico, espaco-laboratério, espago-experiéncia dos sentidos —
propiciada por um olhar que, diferente do olhar cartesiano, cria uma fresta na leitura do
mundo, uma passagem que leva do real ao onirico, do consciente ao inconsciente.

Se no pensamento cartesiano € central o desejo de seguranca, de clareza, no
surrealismo privilegia-se, ao invés da evidéncia, a interpretacdo dos sonhos, a vidéncia.
Conforme Wisnik, “O olhar visionario ¢ pois uma experiéncia que resulta do
apagamento da visdo habitual (o excesso que acompanha a falta de visdo comum), e que
fala por enigmas” (1988, p.284). O autor prossegue afirmando que, “a linguagem
surrealista concebe 0 campo da poesia como sondagem de uma ordem oculta”.

Com Aragon, Benjamin recorre ao dépaysement (estado de desorientacdo) como
via de acesso ao estranho mundo do cotidiano urbano. Contra as “ideias claras e
distintas” de Descartes, e na trilha dos paraisos artificiais de Baudelaire, Benjamin leva
as ultimas conseqiiéncias seu “desejo de vidéncia” (MATOS, 2006, p. 101), valorizando
no Surrealismo o emprego “estupefaciante” da imagem como forma de conhecimento.

Nas palavras de Aragon:

O vicio chamado Surrealismo é o emprego desregrado e passional da
estupefaciente imagem, ou melhor, da provocacdo sem controle da imagem por
ela mesma e por aquilo que ela traz consigo no dominio da representagdo de
perturbacbes imprevisiveis e de metamorfoses. Pois cada lance a cada imagem
forga-os a revisar todo o Universo (ARAGON, 1996, p. 93).

Sob efeito assistido de alucindgenos como 0 haxixe e a mescalina, Benjamin

compara suas visdes aos quadros surrealistas:

No transe do haxixe as imagens parecem prescindir inteiramente de nossa
atencdo para que se apresentem diante de nos. Alias, a producdo de imagens
pode fazer-nos perceber coisas tdo extraordinarias, e com tal rapidez, que
simplesmente nunca terminamos de admira-las, tal a singularidade e beleza
desse universo de imagens (BENJAMIN, 1984, p. 90).

Todavia, Benjamin advertira: “E um grande erro supor que s6 podemos conhecer
das ‘experiéncias surrealistas’ os éxtases religiosos ou produzidos pela droga”
(BENJAMIN, 1996, p. 23). O autor acrescenta: “A superagdo auténtica e criadora da
iluminacdo religiosa nao se da através do narcético. Ela se da numa iluminacdo profana,

de inspiracdo materialista e antropoldgica” (BENJAMIN, 1996, p. 23). Para isso, a
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linguagem, ou melhor, a relagéo estabelecida entre a imagem e a escrita — ou ainda, a
passagem da linguagem da experiéncia para a experiéncia da linguagem, assume uma
importancia historica, poética, politica.

O poeta-alegorista experimenta a linguagem enquanto médium, ele tem seu
aliado natural na infancia. Nela ndo ha evidéncias, nem um sentido Unico para as coisas.
As criancas, segundo Benjamin, quando inventam historias sdo coredgrafos que nédo se
deixam censurar pelo “sentido” (BENJAMIN, 2000a). Semelhante a um “poetar”, 0
experimentum linguae na infancia é um limiar, passagem que possui uma linguagem

secreta, de acordo com Rilke:

As criacbes da arte sdo sempre resultado de ter-estado-em-perigo-até-o-fim
numa experiéncia, até um ponto que ninguém consegue transpor. [...] Pois arte é
infancia. Arte significa ndo saber que o mundo ja existe, e fazer um. Nao
destruir nada que se encontra, mas simplesmente ndo achar nada pronto. Nada
mais que possibilidades. Nada mais que desejos (2007, p.191-192).

Para Rilke, a infancia — esse “estado-em-perigo” —, bem como a arte, € um
espaco poético de resisténcia aos modelos estabelecidos, normatizados; um poder
desestabilizador que se contrapfe as totalizacdes, e por isso confronta-se com o risco,
com o perigo. Trata-se de uma poténcia que abre caminhos, passagens, para o
aprendizado de um mundo ainda a ser descoberto, é devir, desejo.

Em seu ensaio O pintor da vida moderna, Baudelaire, assim como Rilke, ira se
referir & experiéncia desse aprendizado aproximando o artista e a crianca. O poeta
relembra as imagens do conto de Poe (Um homem na multiddo), no qual um
convalescente, atrds das vidracas de um café, contempla com prazer a multiddo agitada,
deleitando-se com os “efluvios da vida”. A convalescenca, segundo Baudelaire, é como
uma volta a infancia. Pois, como a crianca, o convalescente interessa-se intensamente
pelas coisas, mesmo as mais triviais. O artista é entdo considerado como um “homem-

crianga”, dominado pelo génio da infancia, um génio para o qual nada ¢ indiferente:

A crianca vé tudo como novidade; ela sempre esta inebriada. Nada se parece
tanto com o que chamamos inspiracdo quanto a alegria com que a crianga
absorve a forma e a cor. Ousaria ir mais longe: afirmo que a inspiragdo tem
alguma relagdo com a congestdo, e que todo pensamento sublime €
acompanhado de um estremecimento nervoso, mais ou Menos intenso que
repercute até o cerebelo. [...] E a curiosidade profunda e alegre que se deve
atribuir o olhar fixo e animalmente estatico das criancas diante do novo, seja 0
que for, rosto ou paisagem, luz, brilhos, cores, tecidos cintilantes, fascinio da
beleza realcada pelo traje (2002, p.16).
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A infancia é o inefavel. Ela ndo € um simples fato que se poderia isolar, como
lugar cronoldgico, independente da palavra. De acordo com Agamben, a existéncia de
tal infancia constitui-se enquanto experiéncia, situa-se no limite transcendental da
linguagem, e ndo como totalidade e verdade. Sem a experiéncia, sem a infancia do
homem, a lingua seria certamente um jogo e sua verdade coincidiria com 0 seu uso
correto, seguindo apenas regras ldgicas.

Ter experiéncia significa necessariamente encontrar a infancia como patria
transcendental da historia. Pois, o que € mistério, “curiosidade profunda” no sujeito de
“olhar fixo e animalmente estatico” s6 pode se dissipar na historia; do mesmo modo, a
experiéncia, enquanto infancia e patria do homem é um limiar, lugar de passagem para a
linguagem e para a palavra.

Nesse sentido, a experiéncia original nunca sera inteiramente redutivel a fatos
histdricos; ela € a emergéncia do diferente que salta para fora da cronologia historica, do
fluxo e do devir. Ha algo que ainda ndo parou de vir-a-ser. Por isso Benjamin insiste
que a histéria ndo pode ser o progresso continuo da humanidade ao longo de um tempo
linear: em sua esséncia, ela é intervalo, descontinuidade. A infancia é entdo, para o
fil6sofo, o centro da memdria histérica. Na infancia — como no “passo torto” do poeta —
a incoeréncia e a imprevisibilidade do caminho tornam-se condi¢do para aquilo que se

possa chamar de “verdade”.
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TERCEIRA PARTE

A alegoria do poeta de bronze

Eu sempre desconfiei que essa estatua falasse

Passante do Calcaddo de Copacabana



1. DRUMMOND NO CALCADAO
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1.1 Um poeta no meio do caminho

O anjo benjaminiano possui certo parentesco com 0 poeta que observa a cidade.

Aqui, um desvio para uma delicada empiria. O poeta, assim como 0 anjo, volta-se aos

espectros, as ruinas, aos cacos da cidade. Como a cidade devolve este olhar?

* * *

Ao morrer em 1987, Drummond teve sua consagracdo de poeta-maior da

literatura brasileira confirmada — uma honraria que em vida ele provavelmente

recusaria: “Eu me considero, no maximo, o maior poeta vivo da rua onde moro, onde,

alias, ndo me consta que exista outro poeta” (apud GURGEL, s.d.). Em O observador

no escritdrio o0 poeta escreve:

Nunca vi metro para medir poeta, e espanto-me quando alguém procede a essa
medicdo, comparando qualidades e temperamentos tdo diversos. Minha
capacidade de admirar exclui o confronto. Amo em um poeta certa vibragao que
Ihe é peculiar, sem inquirir se essa vibracao vale mais do que a dogura particular
gue encontro em outro poeta, ou a musicalidade de um terceiro, a secura
vigorosa de um quarto. A ficgdo do "maior poeta” lembra anincio do melhor
produto — sabonete, refrigerante, calcado anatdmico... Todos sdo melhores,
mas um deles é o melhor de todos, sem anélise e comprovagédo (1985, p. 122).

Monumento em homenagem a Drummond no
Calcad&o de Copacabana.

kT,
- iy

Quando indagado, em entrevista a
Edmilon Caminha, sobre sua recusa em
entrar para a Academia Brasileira de
Letras, respondeu: “Acontece que eu
ndo me sentiria bem 14, no formalismo
daquelas reunides” (apud CAMINHA,
1996, p.33, entrevista concedida em
1984). O uso da ironia e do humor, e
uma forma timida e melancdlica de
dizer o mundo sdo as marcas de
Drummond. Intelectuais e estudiosos

de sua obra, como Affonso Romano de

Sant’Anna, 0 reconheceram como um dos mais importantes poetas modernos do pais.

Embora Drummond néo se considerasse um poeta popular, a visibilidade pablica que
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adquiriu, o tornou referéncia da midia e nome de certo modo circulante junto ao publico
em geral.

De acordo com Gomes (s/d), a construcdo dessa “figura” “ndo se deu com a
morte do poeta, tema de certo modo ja clicherizado na tradicdo. Para tal construcdo
contribuiu sobremaneira a recepcao publica de sua obra, que se foi firmando a medida
que o modernismo ia sendo canonizado”. Essa recepgdo publica do poeta teve seu lugar
de circulacdo, inicialmente, nos rodapés, colunas e suplementos literarios dos jornais
que veiculavam os seus textos. Drummond é reconhecido pelas tendéncias dominantes
da critica brasileira, bem como pela critica universitéria, sobretudo a partir dos anos
1960. Segundo Gomes, a proliferacdo dos estudos em torno da poética drummondiana e
seus modos de recepcao, coincide, também, com a ampliacdo dos cursos de letras no
pais e com a implementacdo dos programas de pos-graduacédo nas faculdades de Letras,
a partir de 1969.

Nos anos 1970-80, o escritor se torna figura conhecida, popularizada ndo sé por
sua presenca ja canonizada nos livros didaticos e leitura obrigatdria nas escolas e no
vestibular, mas também pelas crénicas que escrevia para a imprensa, com destaque para
o Jornal do Brasil. Esta recepcdo amplia-se para outras instancias, por outros modos de
mediacdo: em 1980, Sonho de um sonho, poema de Claro enigma, foi transformado em
enredo da escola de samba Unidos de Vila Isabel, com samba de Martinho da Vila,
Rodolpho de Souza e Tido Grande; em 1987, a Estacdo Primeira de Mangueira
homenageia o poeta com o enredo No reino das palavras: Carlos Drummond de
Andrade, com o qual sagrou-se camped do desfile daquele carnaval.

A receptividade carnavalesca do poeta reforca o que Dias afirma quando se
refere a Drummond: O eu lirico deixa de ser uma voz particular e confessional e passa a
constituir uma voz plural e coletiva. Isto é, a sua grafia, ou mesmo biografia mistura-se
aos murmurios e aos batuques do cotidiano da cidade, esta povoada de vozes. Ele possui

um “coragdo numeroso”. Dias afirma ainda que, para o poeta,

Viver na cidade constitui-se apenas um exercicio de pesquisa dos indicios de
vida que se escondem dentro das células hermeticamente fechadas, dentro das
multiddes compactas e exaustas que escorrem pelas ruas como 6leo espesso.
Mas integrar-se a cidade é reconhecer-se observador, comparsa de suas
desmedidas, € também saber-se objeto atormentado por sua forga colossal
(2006, p.16).
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Nas homenagens prestadas pela Estagcdo Primeira de Mangueira e por Unidos de
Vila Isabel, as palavras do poeta transformam-se em alegorias. Segundo Cavalcanti
(2006), no desfile das escolas de samba as alegorias possibilitam a expressdao da
experiéncia fragmentada dos prdprios habitantes da cidade. Os carros alegdricos
adéquam-se com sua abertura e suas descontinuidades as mdaltiplas e fragmentarias
leituras de brincantes e de espectadores. Como dizia Benjamin, os provérbios sdo ruinas
de antigas narrativas, nas quais a moral da historia abraca um acontecimento, como a
hera abragca um muro; da mesma forma, a alegorizacdo carnavalesca da poética
drummondiana permite um aprendizado, uma leitura da cidade na cidade, sobre os seus
cenarios e personagens a partir dos muitos Josés, Chaplins, caminhos, pedras, coisas
findas e lindas. No contexto narrativo dos desfiles (arquivos de video disponiveis no
YouTube), nos carros e fantasias alusivos a poética de Drummond, as alegorias dizem
uma coisa, significam muitas, num jogo livre de alusdes; reverenciam e brincam com a
fama do poeta, exaltam ironicamente objetos banais e corriqueiros. Misturam elementos
aparentemente desconexos. Importante ressaltar que a alegoria ndo é uma abstracdo da
realidade e sim um modo de compreendé-la.

Em um outro contexto, diferente da alegoria carnavalesca, a imagem de
Drummond € reconstruida como um monumento em Copacabana, como a alegoria do
poeta que observa a cidade, que integra-se a cidade, como um “objeto atormentado por
sua for¢a colossal”.

O poeta gauche transformou-se em uma imagem de bronze. De acordo com
Canevacci, “Estatuas sdo mortes ritualizadas” (2008, p.150). Nessa acep¢do, ha uma
intersecdo dos mundos visivel e invisivel na traducéo iconogréfica de um ser ausente.
Drummond ressurge como alegoria do flaneur — o cronista que observa a cidade;
imagem dialética que se insere na urbe em um jogo de cena pré-cinematografico — como
as mininarrativas dos cenérios dos museus de cera de Paris: sentado em um banco, de
costas para o mar, ele se pbe a dialogar com a cidade. No contexto urbano
contemporaneo, tanto a imagem do poeta quanto 0S Seus escritos misturam-se aos
acontecimentos da rua com a “voluptuosidade errante do calor” (ANDRADE, 20093,
p.27-28). O cronista-poeta que escreveu o Rio de Janeiro em verso e em prosa se
inscreve na cidade como monumento, e como tal evoca a memdria do “grande escritor”

construida pelas instituicGes (a critica académica, a midia, a prefeitura da cidade, a
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familia) e pelos passantes que o reinventam em suas aventuras caminhantes no labirinto
urbano de Copacabana.

Retomaremos a alegoria do poeta de bronze, que em nosso estudo surge
inicialmente como uma imagem que compde o hipertexto da cidade; e também como
principio dindmico e potenciador do pensamento; como médium. Interessa-nos agora 0s
didlogos possiveis estabelecidos entre essa imagem e a cidade. Analisaremos a
ressurreicdo de Drummond no Calcaddo de Copacabana pelos fios descontinuos que
tecem as narrativas dos passantes e pelas lentes das cameras fotograficas e filmadoras
que transformam o espago urbano em um grande set cinematogréafico (CANEVACCI,
2004, p.48), no qual os atores sdo também espectadores do espetaculo da cidade.

Para tanto, em nossas errancias pelo Posto 6, realizamos abordagens
exploratorias de curta duracdo em que interrogamos 0s passantes (de variadas faixas
etarias em diferentes horarios) sobre o que os teria levado a interromper sua caminhada
para fotografar, cumprimentar, conversar ou simplesmente olhar a estatua de bronze.
Esta préatica de intervencdo e de dialogo com os transeuntes no espaco publico teve
como objetivo abrir pistas de reflexdo, outros angulos para a leitura e observacdo das
relacbes estabelecidas entre a imagem do poeta e a cidade, e suas possiveis
significagcOes. As entrevistas foram registradas em um bloco de notas; alguns
depoimentos foram filmados em uma camera digital, e posteriormente editados e
transformados em material para um video ensaio, que analisaremos nesta terceira parte
do nosso estudo. Dentre as pessoas abordadas entrevistamos Pedro Drummond, neto
de Drummond; turistas; moradores de Copacabana; banhistas e trabalhadores da
Colbnia dos Pescadores. Todas as abordagens foram realizadas no Calgaddo de
Copacabana. Além das entrevistas adotamos como procedimento complementar para
um levantamento histdérico praticas de consulta a arquivos de material impresso na
Divisdo de Monumentos e Chafarizes da Prefeitura do RJ; aos arquivos filmicos do
Arquivo Nacional RJ e aos arquivos pessoais de Durmmond na Fundacdo Casa de Rui
Barbosa. Recebemos depoimentos do fotografo Rogério Reis, do Professor Doutor
Paulo Knauss (Universidade Federal Fluminense UFF), dos cineastas Luiz Duarte e
Luelane Correia.

Além das reflexdes sobre o material produzido em campo, analisamos dois
curtas-metragens dos cineastas acima referidos e o video por nés produzido. Os filmes

traduzem diferentes olhares sobre o acontecimento do Drummond no Calgadao.
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Algumas indagagOes orientam-nos diante desta imagem: Como a alegoria de bronze se
articula as histérias, as memorias inventadas e recriadas pelos passantes, pela midia e
outras instituicdes no contexto amplo da cidade? De que maneira 0 poeta ressurge
nessas narrativas? Como 0 monumento se articula as historias individuais? Quais as
relacGes entre essa imagem e a linguagem poética de Drummond? Com relacéo a funcao
pedagdgica atribuida aos bens culturais, como pensar a ampla questdo da sensibilidade
do olhar e das elabora¢Ges da memoria no contexto urbano? Como os valores atribuidos
aos monumentos pelas instituicbes governamentais sao re-significados nos processos de
construcdo de subjetividades e de memdrias do sujeito urbano?

N&o pretendemos esgotar essas questdes, mas abrir caminhos para um dialogo
com a imagem, em um trabalho inconcluso, sem finaliza¢Ges ou arremates, sempre em
transito. Como ja foi dito inicialmente, em uma situacdo de entremeio entre 0 que se vé
e 0 que € visto, o encontro com o poeta de bronze é uma experiéncia limiar na qual a
aventura do olhar consiste em uma trama entre o olhado e o olhante — um transito que
possibilita o dialogo, na relacdo com a imagem. Ao interrogar o que se V& procura-se
escutar a fala da imagem de bronze no invisivel que se esconde e se presentifica como
um “claro enigma” na linguagem cotidiana das visualidades urbanas.

Privilegiamos, em nossas andlises — tanto no material produzido em campo
guanto nas andlises das narrativas audiovisuais —, o olhar sobre os fragmentos, sobre as
camadas de significacdo que recobrem o acontecimento, seguindo o método
epistemoldgico critico de Benjamin que, como historiador das sensibilidades, se
propunha a escavar as terras do sensivel, recolhendo sinais, vestigios, na busca por uma
rede de sentido para além das categorias estabelecidas, fora dos trilhos disciplinares.

Na aventura do labirinto urbano, o espaco objetivo do monumento, precisamente
situado sede lugar a um extraterritrio, que nao se mostra tdo facilmente localizavel: é o
territorio da imaginacdo criadora e dos espectros do cotidiano no qual privilegia-se a
versdo ao invés da verdade; a cidade estabelece um vinculo afetivo com a imagem do
poeta; 0 monumento, enquanto imagem que compde o hipertexto da cidade, esta
articulado as lembrancas da urbe na sua desordem, apresenta-se como memaoria — nos
relatos, afagos e olhares, inscrevendo-se como intensidade e ndo como cronologia,

recriando o espaco, (des) (re) construindo sentidos.

* * *
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Em Confissdes de Minas (1944), obra de ensaios e cronicas, Drummond admitia:
“Entro para a antologia, ndo sem registrar que sou o autor confesso de certo poema,
insignificante em si, mas que a partir de 1928 vem escandalizando meu tempo, e serve
até hoje para dividir no Brasil as pessoas em duas categorias mentais” (1944). Referia-
se ao poema No Meio do caminho:

No meio do caminho tinha uma pedra
Tinha uma pedra no meio do caminho
Tinha uma pedra

No meio do caminho tinha uma pedra.

Nunca me esquecerei deste acontecimento

Na vida das minhas retinas tao fatigadas.
Nunca me esquecerei que no meio do caminho
Tinha uma pedra

Tinha uma pedra no meio do caminho

No meio do caminho tinha uma pedra.
(ANDRADE, 2009a, p.22).

O poema desenvolve-se em torno dos vocabulos “caminho” e “pedra”. Caminho:
arco, portal, entrada, passagem, palavras-imagens que designam mudancas de estagio,
escala, realidade, oposicédo e estranhamento. A pedra possui 0 sentido de algo que foi
posto como obstaculo, como indagagdo: “Nao ha promessa de ir além. A pedra o
converte em presenga negada: auséncia. O conflito faz-se tacito. O olhar e a pedra”
(SCHULER, 1979, p.23). Este poema drummomndiano refere-se explicitamente ao
primeiro terceto de Inferno: Nel mezzo del cammin di nostra vita / mi ritrovai per una
selva oscura / ché la diritta via era sumarrita (ALIGHIERI, 1914, p. 3). Ao adentrar a
selva, Dante encontra-se perdido, sem saida diante do desconhecido. A topada na pedra
significa algo semelhante: esbarrar em um problema sem solucdo, um problema que se
reitera a cada verso.

No poema a frase bate e rebate no objeto que barra o caminho. O ritmo de eterno
retorno € o movimento da reflexdo, que volta ao mesmo ponto. O acontecimento
desencadeia a reflexdo que, por sua vez, recolhe o objeto do pensamento e 0 devolve
como experiéncia constitutiva de uma forma objetiva de linguagem, o poema
(ARRIGUCCI, 2002. 68). De certo modo, é a meditacdo simbolica do poeta sobre o ato
criador.

Em Drummond a linguagem poética intervém na linguagem cotidiana; o poema

transforma-se em “experiéncia exemplar” e enigma que muitos irdo tomar como sua
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e 2 experiéncia: “Esse enigma se multiplicara

b-—é em nds e ira aflorar nas nossas palavras mais
i desprevenidas” (COELHO, 1968, p.326).

4 Como reconhece Ferraz (2010),

‘ poucos poemas causaram tanta indignagao
' na literatura brasileira quanto No Meio do
Caminho. Publicado originalmente nas
paginas da Revista da Antropofagia, em
1928, e dois anos mais tarde em Alguma

Poesia, 0 poema da pedra incitou reagdes

extremadas, tanto de enaltecimento quanto
de repudio. A coloquialidade e a repeticao
dos versos eram elementos caros aos ideais

modernistas. Objeto de piada, mas também

de criticas elogiosas, a pedra no meio do
caminho consagrou-se como sindnimo de qualquer impasse — entrou para o folclore
urbano, assimilou-se ao vocabulario cotidiano, ao discurso politico e as intrigas
publicas, desdobrando-se em varias situagdes: um amigo inconveniente; o veiculo que
obstrui as vias causando o engarrafamento do transito; um obstaculo na vida afetiva; um
adversario politico; impedimentos das realizacBes profissionais, etc. Se inicialmente
para alguns criticos o poema nédo falava de nada, numa fase posterior, passou a falar de
tudo.

Wisnik comenta este fato, remetendo-se a imagem do poeta: “Penso nisso
quando vejo a estatua do poeta maior no banco de Copacabana, exposta ao ‘rumor do
mar junto a linha de espuma’. E raro que um poeta tio denso tenha sido um hit maker
de tantos borddes populares” (2011). A imagem do poeta e os versos de seu poema
perdem-se no cotidiano da cidade, sdo como destrogos, fragmentos, e como tal instigam
a confrontar neles o que resta: 0 enigma de um acontecimento banal; uma pedra no meio
do caminho; um senhor de bronze de costas para 0 mar observando os passantes. Tinha
um poeta no meio do caminho...

* * *
Em 2002, ano em que se comemorou o centenadrio do nascimento de Drummond,

inimeros eventos foram realizados em todo o Brasil, dentre os quais, a reedicdo das
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obras completas do poeta; a reestruturacdo do web site oficial com um vasto acervo de
crbnicas digitalizadas e poesias com a voz de Drummond; a implementacdo do Centro
de Referéncia Carlos Drummond de Andrade (Base CDA — base de dados da obra
drummondiana); o intercdmbio entre o Arquivo-Museu de Literatura da Fundacéo Casa
de Rui Barbosa (onde se encontram 0s arquivos pessoais de Drummond) e o Memorial
CDA em lItabira; selo dos Correios e moeda cunhada com a face do poeta; o projeto
Drummond Crianca realizado em escolas publicas e particulares. Foram realizadas
varias exibicdes de filmes, pecas de teatro, exposicOes de arte, espetaculos de danca e
seminarios de literatura em torno da obra drummondiana.

A alegoria do poeta de bronze foi criada a partir da proposta do projeto
Drummond no Calcaddo que, integrado as comemoracdes do centenario de Drummond,
foi concebido como uma homenagem ao poeta e a cidade onde viveu grande parte de
sua vida. De acordo com os documentos encontrados na Divisdo de Monumentos e
Chafarizes da Fundagdo Parques e Jardins da Prefeitura do Rio de Janeiro, esta

homenagem seria prestada por meio da

[...] instalagdo de uma escultura em metal fundido em tamanho natural no
Calcaddo de Copacabana no Rio de Janeiro, onde Drummond costumava
passear todas as tardes. Os visitantes e transeuntes de Copacabana terdo
oportunidade de serem fotografados ao lado da escultura, num raro e inusitado
registro e lembranca do poeta e da capital carioca (DMC, 2001).

O projeto foi realizado pela Prefeitura do Rio de Janeiro em parceria com 0s
representantes da familia de Drummond, instituicdes e agentes culturais de todo o pais.
O artista mineiro Léo Santana foi convidado por Pedro Drummond, neto do poeta, e
pela agéncia Paralelo 3 Marketing Cultural para executar a escultura. O artista aceitou o

convite prontamente:

Para um escultor, mineiro como o poeta e admirador de sua obra, participar das
comemoracdes de seu centenario é um privilégio, uma honra e muita
responsabilidade. Aceitei 0 convite de imediato, passando a etapa de criacéo.
Pesquisando fotografias, busquei focar o cotidiano do poeta onde sua
naturalidade fosse mantida, instigando o publico a se aproximar da figura do
Drummond e, conseqientemente, da sua obra. Encontrei o poeta, sentado num
banco do cal¢addo, no seu percurso diério pela praia de Copacabana. Recatado,
meio timido, olhando a cidade do Rio, quase deixando transparecer mais um
poema. Ndo houve divida. Aquele instante, perpetuado em bronze, seria a
escultura comemorativa do centenario de Carlos Drummond de Andrade (DMC,
2001).
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Léo Santana — assim como outros artistas que criam imagens para monumentos,
bustos e estatuas — segue projetos previamente estudados com fotos por referéncia. Ao
passar a etapa de criacdo, o artista buscou imagens que traduzissem o cotidiano de
Drummond e o aproximasse do publico que, supostamente, seria instigado a aproximar-
se também da sua obra. A imagem escolhida foi captada pelas lentes de Rogério Reis
em um ensaio fotografico realizado para a revista Veja em 1982, ano em que
Drummond completava oitenta anos. Sob varios angulos o fotografo apresentou o poeta
na sua intimidade, trabalhando em seu escritério, em casa e caminhando pelas ruas do
seu bairro, como um homem comum, olhando a cidade. Durante o trabalho de campo
contatamos o fotdgrafo, que enviou-nos, via correio eletrénico, o seu depoimento sobre

a experiéncia de fotografar Drummond, e a surpresa em ver sua foto re-apropriada:

Eloiza, a propdsito do aniversario de 80 anos do grande poeta Carlos
Drummond de Andrade foi mais ou menos assim: caminhamos até a praia de
Copacabana para fazer a foto e testei sua cumplicidade quando sugeri que ele
se sentasse no banco da praia de costas para 0 mar. No que ele imediatamente
retrucou: porque logo um mineiro daria as costas para 0 mar? Para agradar os
leitores, disse eu, que podem dessa forma desfrutar do poeta com a melhor
paisagem de fundo. Drummond era compreensivo, mas resistente ao ato de ser
fotografado. Eu ja sabia disso, fotografei o poeta em 3 momentos distintos da
sua vida. Pode parecer estranho, mas so fiquei sabendo da estatua quando recebi
0 convite impresso da prefeitura por conta da inauguracdo. L4, fui apresentado
ao Léo Santana que me pareceu um pouco desconfortavel com a minha
presenca, creio que por descuido ou desinformagdo usou minha fotografia para
0 seu trabalho sem minha prévia autorizacdo. De qualquer forma foi uma boa
surpresa e me orgulho de ter contribuido para a realizacdo da estatua, talvez a
mais visitada da nossa cidade, depois do Cristo Redentor. Vejo a materializacéo
da imagem em escultura como uma forma de requalificacdo e legitimacdo dessa
imagem, pois foi escolhida para viver em outra dimensdo, deixou de ser
bidimencional para ganhar volume pelas m&os do Léo. Novos significados
repotencializam imagens do passado. Hoje no meu processo de trabalho a
fotografia € um insumo e a memdria, alavanca e pretexto para dar visualidade a
novas histérias em novos contextos, como ocorre em trabalhos mais recentes
como “Av. Brasil 5007, “Microondas e Travesseiros Vermelhos”. Espero ter
contribuido para a sua pesquisa. Bom trabalho. Abs. Rogério (Rio, out/2010).

Em uma entrevista concedida ao jornalista Aguinaldo Ramos em 2007, no blog
A historia bem na foto Reis relata a sua experiéncia, e o dia da inauguracdo do
monumento, comentando o discurso do entdo prefeito César Maia, que descreve 0

percurso de Drummond pela praia de Copacabana:

Ele [Drummond] ndo costumava caminhar na dire¢cdo de Copacabana. Eu sei,
porgue era vizinho dele, ali no posto 6. Ele sempre caminhava em direcdo ao
Leblon. [...] Uma curiosidade que posso contar também, é que no dia da
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inauguracdo da estatua, eu estava 14 [...] E o nosso prefeito César Maia... De
improviso, ndo sei baseado em qué, né? Naquele ato solene, ali, com microfone,
a imprensa presente, ele diz assim: ‘Estamos inaugurando a estatua do poeta
Carlos Drummond de Andrade, nessa praia tdo bonita de Copacabana onde o
poeta diariamente passeava, refletia e criava seus versos’. Nesse momento o
neto do Drummond, o Pedro, os editores do Drummond se olharam e disseram,
pensaram: ‘pbxa, 0 que t4 acontecendo?’ ‘Ndo é o Drummond’. Porque o
Drummond ndo tinha o habito de caminhar na praia.

Na inauguracdo da estatua os convidados

Evandro Teixei

tocam o Drummond de bronze. Ao lado
do monumento, o prefeito imita os gestos
~ do poeta. Ao interagir com a imagem a

cidade ressuscita aquele caminhante
ilustre que em Copacabana “diariamente
passeava, refletia e criava seus versos”. O
acontecimento do  Drummond no
Calcadao foi fartamente noticiado pelos
veiculos informativos que se
apropriaram, em suas narrativas, da
imagem que Léo Santana preconizou
como “Aquele instante, perpetuado em

bronze”. A revista Encontro, sobre os

eventos comemorativos do centenario de

P
et

Jornal O Globo. 31/out./2002. Drummond, publicou em uma nota:

7

“Drummond viveu mais da metade de sua vida no Rio de Janeiro e tinha como habito
um passeio diario pelo Calcaddo. Todos os dias, ele se sentava ho mesmo banco em
Copacabana, bairro que adotou carinhosamente. Agora, quem passar por ele podera
cruzar com Drummond — materializado em uma escultura de bronze — sentado no seu
banco predileto e na mesma posi¢do em que costumava ficar observando o vai-e-vem do
mar e das pessoas” (abril, 2002). O informativo Noticias Rio divulgava: “Drummond
voltara a ocupar o banco no Calcaddo de Copacabana, em frente a Rua Rainha
Elizabeth, onde passava parte das tardes meditando ou simplesmente olhando o mar”
(out., 2002). O jornal O Dia referiu-se ao local onde 0 monumento seria instalado como
um local “muito usado pelo mineiro de Itabira para meditar durante a tarde e admirar a

paisagem do bairro, onde viveu mais de 50 anos” (out., 2002).
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A cidade apropriou-se do monumento, e ao referir-se a ele, ndo possui uma
preocupacao meramente descritiva, mas narrativa. Deliberadamente, as particularidades
mostram-se carregadas de sentido, e as rememoracges coletivas e individuais podem se
abrir a imaginacao criadora, as fantasias. Ao fazer uma leitura do instante fotografico
disparado por Reis, “Aquele instante perpetuado em bronze”, a cidade recria em seu
imaginario um fragmento da histéria do poeta que se confunde com a paisagem urbana.

Assim como na crbnica Cadeira de balanco, o Drummond de bronze parece
dizer aos passantes: “vamos sentar”.

A fotografia é aqui uma chave importante para leitura dessa alegoria. A imagem
de Drummond recriada nas narrativas — ndao s6 da midia, mas dos passantes — apresenta-
se como um tableax, como um quadro que se desdobra nos relatos que recriam o

percurso do poeta em Copacabana:

Senhora com crianca — ambas moradoras de Copacabana: conheciam o poeta e
possuiam informacGes sobre o monumento (quando foi instalado em
Copacabana, e sobre o episddio do furto dos Oculos da estatua). A senhora
relatou rapidamente o percurso do poeta, que morava na Rua Rainha Elizabeth,
e caminhava pela praia para: “pensar nos seus poemas”. Apontando para o
Posto 5 a entrevistada continuou: “Ele vinha por ali, e depois sentava neste
banco para ficar pensando nos seus livros. Ele gostava de andar por aqui”.
Fotografaram abracadas ao monumento (Notas de campo: entrevista
exploratéria — ago./2010).

Para Certeau, como ja foi dito, os relatos sdo percursos de espago, “uma pratica
do espago”. Essas acdes narrativas “sdo compostas com fragmentos tirados de historias
anteriores ¢ ‘bricolados’ num todo tnico. Neste sentido, esclarecem a formacao dos
mitos, como tém também a funcdo de fundar e articular espagos” (CERTEAU, 2004,
p.208). Assim, o ensaio fotografico de Reis, pode aqui ser compreendido como campo
imagético capaz de configurar um percurso — préatica do espago — que se constitui como
um pensamento visual, perpetuado no bronze. Interessante ressaltar que a época das
comemoragdes do centendrio de Drummond as imagens do ensaio do fotografo foram
divulgadas tanto na midia televisiva quanto na midia impressa € na web junto a outros
textos que comentavam o evento, bem como as matérias que exploravam a biografia do
poeta e a sua relagcdo com a cidade.

A imobilidade da imagem perpetuada em bronze é a do instantaneo fotografico.
Nesse contexto — ou intertexto, a linguagem fotografica € médium, a partir do qual sdo

tecidas as narrativas que reinventam a personagem mitica do poeta de bronze que, diga-
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se de passagem, nem sempre é reconhecido pelos transeuntes como sendo Drummond, e
nem sempre é visto como poeta, apesar da placa de identificacdo fixada na lateral do
banco em que esta instalado o monumento. Todavia, o instantdneo fotografico
perpetuado no bronze, que apresenta um senhor sentado em um banco do Calgadéo
flanando seu olhar sobre a cidade, se pensado enquanto alegoria, possui uma
historicidade que se d&a em cada nova interpretacdo. Essa escrita urbana alegérica ndo
possui um sentido estrito, fechado e, desse modo, termina por romper com a

temporalidade homogénea, fazendo aparecer sempre uma nova origem.

Casal de banhistas e trés criancas: ndo conheciam a personagem do monumento.
Mas ja haviam visto algumas imagens daquela estatua veiculadas pela midia
televisiva. Quando indagado, o senhor respondeu: “acho que ele € Machado de
Assis”. O grupo parou para fotografar pelo fato curioso de encontrar uma
estatua “conversando” com as pessoas em um banco na praia. Fotografaram
abracados ao monumento. As criancas também ndo conheciam o poeta (Notas
de campo: entrevista exploratéria — ago./2010).

Turista peruano e senhor carioca: Quando indagado sobre o monumento o
turista peruano fez um gesto afirmativo com a cabeca, e com alguma
dificuldade para se comunicar em portugués, abriu os bragos, simulando um
V0o, na tentativa de imitar um avido: “E Dumont, do aeroplano”, disse, depois
complementando: “Santos-Dumont, do avido”. O turista pediu-me que o0
fotografasse junto a estatua. Um senhor que estava no local chamou-me para
corrigir o que o turista havia dito sobre o monumento: “O que ele falou ndo tem
nada a ver, estd errado. Essa estatua e de Drummond!” (Notas de campo:
entrevista exploratéria — ago./2010).

As informagdes sobre os monumentos — com uma retérica semelhante a do livro
didatico — circulam pelas escolas, e pelos meios massivos de comunica¢do. Todavia, a
amplitude cognitiva, histérica e de pensamento das alegorias urbanas proporciona uma
colagem de impressdes que produz algumas tensbes entre a memoria historica e a
experiéncia dos espectadores urbanos em meio a uma intrincada trama visual de uma
cidade fragmentada, como o Rio de Janeiro, cujas imagens mais significativas
misturam-se a novas referéncias que sdo reinventadas a cada dia pela midia, ou pelas
fabulagGes produzidas pelo imaginario urbano.

Assim, o “Drummond verdadeiro”, que ndo tinha o héabito de caminhar pela
praia, cede lugar ao ilustre escritor Machado de Assis, ou mesmo a Santos-Dumont. Ou
ainda ao poeta — ndo menos verdadeiro — que “diariamente passeava, refletia e criava

seus versos”.
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Reis reconhece que “Novos significados repotencializam imagens do passado”,
afirmando que “a fotografia ¢ um insumo e a memoria, alavanca e pretexto para dar
visualidade as novas historias em novos contextos”, ou seja, a mobilidade da memdria
faz surgir formas renovadas que traduzem a(s) historia(s) em imagens. A sugestdo para
que 0 poeta virasse de costas para o mar, relatada pelo fotégrafo, além da expectativa
com relacdo a receptividade dos leitores, expressa a tentativa de construgdo de uma
imagem que traduza a personalidade do “grande poeta Carlos Drummond de Andrade” e
a sua relacdo com a cidade. Ao ver a foto, Léo Santana faz a sua leitura da imagem do
escritor: “Recatado, meio timido, olhando a cidade do Rio, quase deixando transparecer
mais um poema”.

Na leitura da imagem fotografica ha um entrelacamento complexo entre a
experiéncia vivida, a imaginacdo e a memoria. A fotografia revela um acontecimento
singular; é recorte de um tempo passado carregado de subjetividade. Um fragmento da
realidade interroga o sujeito do olhar no momento em que a imagem é contemplada.

Para Benjamin (1996), a fotografia é uma imagem dialética que contrai o
acontecimento, apresentando-o na forma cristalizada de um fragmento, como mdnada.
Conforme Lissovsky, “A monadizagao ritmica da fotografia, [...] esta a servico da
‘imobilizagdo do acontecimento’, contraindo em si — segundo sua perceptibilidade
particular — uma infinidade de relagdes” (1998, p.32). Assim, a historia, em sua forma,
ou a apreensdao do passado ¢ pensada como acontecimento “no instante em que ¢
reconhecido”. Esse reconhecimento obriga o espectador a formar uma imagem de si e
do que ele Vé.

Desse modo, a contemplacdo da imagem fotografica faz emergir a
presentificacdo de um objeto ausente, situado entre a percepcdo e a memdria, num
movimento que articula presente e passado. A alegoria do poeta, como um instantaneo
fotogréfico, recupera o tempo da memoria, em detrimento do tempo cronolégico. O
objeto recolhido pela memodria retorna como possibilidade do passado e aparece
desfocado de sua identidade original, embora guarde semelhanca com outros objetos

arquivados na memoria:

Ainda que se narrem os acontecimentos veridicos ja passados, a memdria relata,
ndo os proprios acontecimentos que ja decorreram, mas sim as palavras
concebidas pelas imagens daqueles fatos, os quais, ao passarem pelos sentidos,
gravam no espirito uma espécie de vestigio (GAGNEBIN, 1997, p.173).
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As relagdes de composicdo dos elementos no enquadramento do fotografo
ativam a especulacdo e a imaginacao do espectador, que segue 0s vestigios das imagens
a partir das elaboracdes da memodria. H4 uma sintonia entre as emocdes, memodrias, e
alguns pensamentos “portateis”. Isto é, micronarrativas, pequenas crénicas, micro-

historias — ou ménadas. Conforme Lissovsky:

E como histéria do acontecimento que a pequena historia se escreve:
removendo as cascas que encobrem — como fatos brutos — as centelhas, os
estilhacos de luz. Revolvendo no presente os fragmentos de um passado que
cintila na correspondéncia de seu achado [...] Se é possivel fotografar como
quem surpreende o local de um crime, é igualmente possivel ler uma fotografia
como quem decifra um mistério (1998, p.27-33).

Nesse sentido, assim como o cronista, o fotégrafo é narrador-decifrador da
cidade, e nas suas narrativas visuais é possivel ler o urbano, de acordo com Lissovsky,
como quem “decifra um mistério”. Diante do enigma do poeta de bronze a fotografia é,
portanto, uma chave para a interpretacdo visual de um acontecimento, que fomenta a
reflexdo, a imaginagdo. A concepcao de imagens fotogréaficas assemelha-se a maneira
como o cronista elabora seu texto literario. Fotografar equivale a articular uma histdria;
é escrever com imagens. O fotégrafo € o cronista da imagem; e o cronista pode ser
pensado como aquele que articula palavras como se estivesse fotografando um
acontecimento. Enquanto narradores da cidade, ambos sdo construtores e construidos de
imagens, de historias.

A linguagem fotogréafica e a sua relagdo com a temporalidade que pode adquirir
uma versdo criativa e mesmo fantastica leva o sujeito a transferir para o objeto
fotografado a sua intimidade memorial e os seus sonhos. Algo que Benjamin intuiu
como o “inconsciente 6tico” tanto na imagem fotografica quanto no cinema, com seus
equivalentes psicanaliticos que fazem emergir experiéncias ligadas as imagens
espectrais, aos fantasmas.

Sdo os rastros das imagens construidas pela meméria. Na fotografia percebe-se o
retorno de um sentimento e de uma afetividade trazidos pelo objeto fotografado — cada
acontecimento da vida abre a consciéncia um momento atual e outro virtual, de um lado
percepcdo e de outro, lembranca. Na fotografia convivem estes dois mundos —
representacdo e espectro — propiciando um desdobramento continuo, em sincronia com

0 observador.
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A fotografia e a palavra lutam por fixar o instante dos acontecimentos, do que
foi, do momento Unico que ainda ndo se estilhacou no fluxo do tempo e que instala, na
palavra poética, a tentativa de reter a breve luz do instante entre 0 agora e a memoria do
acontecido.

O instante fotogréafico corta o real e o tempo linear, eternizando um fragmento
da vida no interior do qual defrontam-se um sujeito e um objeto.

A tentativa — tanto do escultor quanto do fotografo — de estabelecer uma
proximidade entre o escritor e o publico deixa clara a intencdo de retirar o poeta maior
do seu pedestal (unicidade), deixando-0 no mesmo patamar das pessoas comuns, que
caminham na rua, no Cal¢addo, junto as coisas que acontecem ao rés-do-chdo. O
monumento de Drummond esté instalado em um banco de cimento do Calcadao onde as
pessoas se sentam, é lugar de passagem.

Todavia, o fato das pessoas estarem mais proximas da imagem do poeta ndo
significa necessariamente que estejam mais préximas da sua obra, como pretendia o
escultor na concepcdo do monumento. Nem sempre ha o reconhecimento de
Drummond, mas ha uma leitura da imagem como instante fotografico que contrai o
acontecimento do poeta que vé a cidade. Esta imagem ndo possui um sentido Gnico. E
uma representacdo alegorica. No encontro da cidade com o poeta ha uma atragdo e um

revidamento do olhar.

1.2 A polémica das estatuas coloquiais

1.2.1 Dos monumentos

O sentido de monumento associa-se, desde sua origem, a uma relacdo entre
morte e maravilhamento. O termo monumento vem do verbo latino monere que
significa fazer lembrar. O sentido etimoldgico do termo remete a museu, e ainda a
mausoléu. A relacdo com a morte sugere as elaboragdes da memdria, ligadas a uma
funcdo comemorativa, ritualistica. Os monumentos possuem também uma funcdo
informacional no sentido de docere: ensinar. Conforme assinala Jeudy, por meio de uma
teatralizacdo social de valores, os monumentos pedagogicamente ‘“consagram as
imagens da memoria coletiva para além da temporalidade da vida cotidiana” (1990,

P.10).
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No entanto, para que isso ocorra é necessario que haja, por parte do publico, um
movimento de apropriagdo, 0 que por muito tempo foi considerado como
reconhecimento. Nesse sentido, as representacdes coletivas dos monumentos ou 0s
monumentos como representacdo coletiva asseguram um papel fundamental para a
propria experiéncia da cidade. Argan afirma que: “desde a antigiiidade mais remota, a
cidade configurou-se como um sistema de informacdo e de comunicagdo, com uma
funcdo cultural e educativa [...] Os monumentos urbanos tinham uma razdo ndo apenas
comemorativa, mas também didatica” (1998b, p.244). O autor situa a Renascenga como
um periodo de transformacdes significativas: “[...] a cidade deixa de ser lugar de abrigo,
protecdo reflgio e torna-se aparato de comunicacdo; comunicagdo no sentido de
deslocamento e de relacdo, mas também no sentido de transmissdo de determinados
conteddos urbanos” (1998b, p.235).

Argan atribui as transformacgdes ocorridas na Renascenca ao crescimento da
cidade para além de uma “unidade de vizinhanca” dentro da qual todos se conheciam —
e que, se tornando mais complexa, exigiu ordenacdes de percursos e vistas, ou seja,
simplificacbes que permitissem uma leitura facilitada do espaco por parte daqueles
responsaveis pela gestdo da totalidade. Mais do que isso, exigiu diferentes solucdes que
reafirmassem os diferentes poderes urbanos para os habitantes que vivenciavam o
espaco da cidade de forma fragmentada, pelo tamanho da cidade e pelos movimentos
urbanos cotidianos.

Os monumentos sdo entdo inseridos dentro de uma logica narrativa construida a
partir da correlagdo de fatos historicos, eles incorporam, portanto, a funcdo da
representacdo de determinados conceitos. A historia oficializada deveria ser narrada por
figuras reconheciveis que transmitissem os seus valores, frequentemente atrelados a
ideologia das instituicbes governamentais e as suas representacées. Por muitos séculos o

monumento tradicional demarcou os espacos da cidade. Como descreve Baudelaire:

[...] Ao atravessar uma grande cidade com muitos séculos de civilizacdo, nossos
olhos sdo levados ao alto, pois nas pragas, nos angulos dos caminhos,
personagens imoveis, maiores que aqueles que passam a seus pes, nos contam
em linguagens muda as fastuosas lendas de gléria, da guerra, da ciéncia e do
martirio. Algumas mostram o céu a que sempre aspiraram, outras designam a
terra, de onde se algam, agitam ou contemplam o que foi a paix&o de suas vidas
e que resultou em seu emblema; um instrumento, uma espada, um livro, uma
arma... O fantasma de pedra se apodera de nds por alguns minutos, e nos obriga
em nome do passado, a pensar nas coisas que nao sdo desta terra. (apud
PEIXOTO, 2004, p.130).
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Do alto de seus pedestais, eles orientavam aqueles que passavam pelas ruas,
buscando seu caminho ou “encarnavam a alma da cidade como fatores da memoria
coletiva que figuraram suas imagens”. Para isso seguia-se um padrdo de apresentacao.

De acordo com Rosalind Krauss:

[...] € uma representagdo comemorativa. Se assenta em um lugar concreto e fala
em uma lingua simbolica sobre o significado ou uso do lugar. Dado que
funcionam em relacdo com a légica da representacdo e do objetivo, as
esculturas so serdo figurativas e verticais, e seus pedestais partes importantes da
estrutura, dado que servem de intermediarios entre o espaco real e o signo que
representa (KRAUSS, 1998, p. 298).

No final do século XIX, no monumento Balzac, o escultor Auguste Rodin fundiu
escultura e pedestal em um Unico bloco. Essa experiéncia levou a uma significativa
transformacdo do monumento: a perda do pedestal. Rodin ndo s6 rebaixou o
monumento ao nivel do solo, bem como ampliou as possibilidades de criagdo do artista
na producdo de imagens destinadas a permanecer na memoria coletiva. Impondo assim
um estilo pessoal, ele rompe com as convenc6es formais e com 0s canones estilisticos
do monumento tradicional.

Todavia, ndo obstante as transformacfes da forma dos monumentos, a arte
publica por meio da escultura contribuiu durante muito tempo para promover lagos
sociais que estruturavam a ordem do civismo, e definiam a nagcdo como sujeito central
da historia. Como assinala Knauss (2009), essa tradi¢do vai sendo esvaziada com a
renovacdo do panorama politico e sobretudo com o reconhecimento da diversidade
socio cultural nos espacos urbanos. Outros agentes sociais passaram a atuar na esfera
politica. Assim, a figura individual dos “herd6is da patria” cedeu lugar a acdo dos
sujeitos coletivos que encarnavam a autenticidade nacional. O papel das imagens
urbanas foi redefinido, e a arte publica passou a demarcar territorios da cidade e a
afirmar a valorizacdo da diversidade das experiéncias urbanas.

Desse modo, a funcdo pedagdgica dos monumentos passou a ser atribuida
também a outras midias (fotografia, cinema, video) e os valores civicos de culto a nagdo
passaram a nao ser mais tdo facilmente assimilados pelos espectadores modernos. A
reprodutibilidade técnica das imagens e o consequente enfraquecimento da aura que
envolvia os “herdis da patria” relacionam-se a outras formas de aprendizagem, e

indicam uma alteracdo no préprio uso do espaco publico. De acordo com Freire:



215

N&o hd mais tantos monumentos (no sentido mais tradicional do termo) no
mundo moderno, porque o velho simbolo do her6i estd morto e os meios de
comunicacdo de massa passaram a ser [...] a mais significativa referéncia de
espaco e de tempo. Neste universo, falso e verdadeiro sdo categorias tornadas
anacronicas, e ndo é possivel mais detectar a ‘autenticidade’ das coisas. [...] O
excesso de imagens propicia a perda das referéncias (1997, p.82).

Como ja foi dito, os meios comunicativos e informativos geraram um acumulo
de informacdes e de saberes resultando num déficit de experiéncia, a0 mesmo tempo em
que apontaram para outras possibilidades narrativas apropriadas pelos sujeitos em
transito nos espacos urbanos. Nesse contexto, 0s monumentos e outras visualidades
urbanas integram os cenarios contemporaneos interagindo com os novos modos de dizer
a cidade.

De acordo com Riegl (1984), os monumentos podem ser considerados como
sintomas da sociedade, j& que seu sentido se altera com as mudangas que
permanentemente ocorrem nas concepcdes de tempo, e de histdria, alterando-se também
o0 sentido atribuido a eles por seus observadores. Assim, as fungdes ritualisticas de
preservacdo da memdria chocam-se com essas alteracOes, e acabam se transformando,
num contexto mutante.

Assim é que o Drummond de bronze é tomado pelo urbano: sem pedestal, como
um instante fotografico, nas mutacGes e nos entrelacamentos complexos da memoria e

da experiéncia dos passantes.

1.2.2 As estatuas coloquiais

Os monumentos, enquanto arte publica, ocupam 0 espaco urbano atuando na
construcdo dos cenarios da cidade — conferindo a esses espagos um carater e um
significado, a0 mesmo tempo em que podem também tornarem-se invisiveis ou sem
sentido para os transeuntes. De acordo com Huyssem a permanéncia dos monumentos €

sempre construida sobre areia movedica:

Alguns monumentos sdo derrubados com a maior alegria, em tempos de
rebelido social, enquanto ouros preservam a memdria em sua forma mais
fossilizada, seja como mito, seja como cliché. J& outros se mantém
simplesmente como figuras do esquecimento, com seu significado e propoésito
originais erodidos pela passagem do tempo. Como escreveu Musil, ‘ndo hé nada
tdo invisivel quanto um monumento’ (2004, p.68).
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Mas essas figuras sobrevivem, apesar da sua opacidade, integrando o vasto
repertorio de objetos e de imagens que se encontram nas pracas, ruas, becos, alamedas.
A visibilidade dos monumentos ndo depende tanto da sua transparéncia utilitaria e
tecnocratica, quanto da “opaca ambivaléncia de suas estranhezas” (CERTEAU, 2003,
p.191), lembrando que o acervo de imagens — dos sonhos e das lembrancgas — do sujeito
urbano esta presente, em grande parte, nas ruas da cidade, com toda a precariedade e

instabilidade da memdria prometida por essas imagens.

* k *

Na década de 1990, o Programa Rio Cidade, um programa criado pela
Prefeitura do Rio de Janeiro, que tinha como objetivo “reverter a desordem urbana”,
assumiu o papel de mediador entre a arte e 0 espaco publico. Paralelamente a este
programa surge o Esculturas Urbanas — voltado para a instalagédo permanente de obras

de arte de artistas consagrados e selecionados por criticos de arte. Segundo Varzea:

Desde Pereira Passos ndo se via algo parecido na histéria do Rio de Janeiro.
Transformando a cidade em um imenso canteiro de obras, o programa foi foco
de ampla discussdo pulblica, pois querendo ou ndo os cariocas foram
convocados a questionar sobre a cidade em que viviam. A forma como foi
realizado, baseado em concurso de ideias e projetos, permitiu uma selegdo
qualitativa de propostas que contribuiu para a formacdo de um olhar critico de
uma geragdo, que mais tarde padeceria da melancolia diante da inexisténcia de
programas de manutencdo e de extensdo das reformas para todas as regides da
cidade (2010, p.21).

Apesar de renovar o acervo de arte publica da cidade, o programa Esculturas
Urbanas é interrompido e torna-se uma iniciativa isolada e sem continuidade.

Com a passagem para o século XXI, a prefeitura do Rio de Janeiro promoveu a
instalacdo de varias obras e marcos comemorativos, bem como a instalagdo de alegorias
de bronze como a de Drummond, e de personagens famosas da cultura carioca em
tamanho natural. Segundo Varzea, as pecgas eram instaladas com a justificativa de serem
patrocinadas e doadas por empresas e instituicdes diversas. Questionada sobre a
autorizacdo para a instalacdo dessas obras, a Fundacéo Parques e Jardins declarou estar
apta para avaliar as propostas apenas “tecnicamente” — OuU Seja, se 0 local suporta o0 peso
da peca e se a obra ndo ir4 obstruir a circulagdo no espaco publico. Diante da polémica,

a prefeitura criou a Comissdo de Protecdo da Paisagem Urbana da Cidade do Rio de
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Janeiro, para definir os critérios futuros de ocupacdo do espaco urbano. No entanto,
conforme Varzea, as deliberacbes dessa comissdo ndo eram respeitadas, seu papel

tornou-se indcuo.

o T AN s

Oto Lara Resende: Escultura de José Pereira Passos Cartola: Escultura de Oto Dumovich, 2003.
2002. Jardim Botanico Avenida Visconde de Niter6i — Mangueira.

Conhecidas como “ombros amigos” as representacGes de musicos, artistas,
escritores, jornalistas proliferaram por toda a cidade.

Em 2009 um debate realizado na Escola de Artes Visuais do Parque Lage (RJ)
reuniu artistas, criticos e politicos para discutir uma possivel politica de ocupacgdo do
espaco publico por obras de arte. O debate contou com a participacdo dos artistas
Ernesto Neto e Everardo Miranda, dos criticos de arte Fernando Cocchiarale e Paulo
Herkenhoff, da entdo secretaria estadual de Cultura, Adriana Rattes, e do subsecretario
municipal de Patrimbnio, Washington Fajardo. Os debatedores condenaram a
proliferacdo das estatuas de personalidades, como a de Getulio Vargas, na Gldria, e as
de Dorival Caymmi e de Drummond, em Copacabana. Segundo Neto e Herkenhoff, a
cidade precisaria de um projeto mais serio; algo que talvez se aproximasse da
experiéncia do programa Esculturas Urbanas, na ocupacéo do espaco publico, mas que
ndo se limitasse a distribuicdo de esculturas. O grupo elaborou um manifesto, que

posteriormente foi veiculado pela internet:

[...] Compreendemos os monumentos publicos como expressdo cultural de uma
cidade, capazes de revelar o nivel da relacdo dos cidaddos que nela habitam com
valores que indicam seu grau civilizatorio. Neste sentido, o poder publico do
Rio de Janeiro, pelo menos desde o século XVIII, vem preenchendo seu espacgo
urbano com intervencbes de alguns dos artistas brasileiros mais importantes,
como Mestre Valentim, Bernardelli, Franz Weissmann, chegando, mais
recentemente, a trabalhos de José Resende, Ivens Machado e Waltércio Caldas.
De algum tempo para c&, houve uma proliferacdo de esculturas encomendadas a
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diletantes sem qualquer reconhecimento artistico. Esta falta de conhecimento
cultural para definir e qualificar o espaco publico carioca, esta informalidade
excessiva na escolha das obras é o resultado direto da falta de critérios com o
espaco urbano, sendo que, neste caso especifico, os agentes da desordem urbana
tém sido exatamente aqueles que deveriam zelar por ela [...].

Interessante perceber como o manifesto menciona indiretamente a Operagédo
Choque de Ordem da Secretaria de Ordem Publica, que foi criada em 2009 com o
objetivo de suprimir a desordem nas ruas, no transito e outros espacos da cidade com
uma série de acOes; entre elas, a demolicdo de construgdes irregulares, a retirada de
mendigos das ruas, a proibicdo da atuacdo de camelos e flanelinhas, a fiscalizagdo de
estabelecimentos e a represséo do estacionamento em locais proibidos. No manifesto, os
artistas também reinvindicam um “choque de ordem” para as intervencfes urbanas.
Porém, se por um lado ha a preocupacdo em ocupar 0 espaco publico de forma
democrética, estabelecendo critérios de qualidade que sejam compativeis com a historia
da cidade, por outro lado parece-nos transparecer na fala dos artistas e criticos certa
intolerancia as intervencdes que ndo estejam dentro dos canones (ou da ordem) da arte
consagrada de artistas de renome, ou das experimentacbes da arte contemporanea.
Nesse sentido, a instalacdo da escultura de Drummond € referida como um ruido
indesejado, sem se considerar a relacdo da cidade com esta imagem.

Para mais esclarecimentos, procuramos Paulo Knauss, professor da
Universidade Federal Fluminense e membro da Comissdo de Protecdo da Paisagem
Urbana do Rio de Janeiro, que enviou-nos gentilmente, via correio eletrénico, as suas
consideracdes com relacdo a ocupacdo do espaco urbano carioca e a instalacdo do

monumento de Drummond em Copacabana:

N&o ha como negar que a solugdo da estatua de Carlos Drummond é bem
sucedida e que funciona muito bem, sobretudo pela interagcdo com o publico.
Contudo, as estatuas coloquiais se tornaram uma febre no Rio de Janeiro. De
um modo geral, elas sdo concep¢des precérias e, sobretudo, ndo funcionam para
resignificar espagos, pois se inscrevem onde ja outras inscri¢des estabelecidas,
estabelecendo concorréncia de signos. Copacabana ja ndo aguenta mais novas
imagens urbanas e o pior, o calgaddo, que é a grande obra estd relegada a
segundo plano.

No mundo da arte publica contemporanea hd muitas outras soluces que
infelizmente ndo sdo valorizadas no Brasil atual. H& solugdes no mundo atual
muito interessantes. A febre dos bonecos engragados tem sido prejudicial nesse
sentido. Além disso, grande parte deles sdo plasticamente precarios. Depois, ha
uma redundéancia de artistas. Sdo 3 que dominam o mercado. Em grande medida
sua repeticdo se deve a um mercado de escultores que encontrou uma férmula
para patrocinar seu trabalho. H4 uma evidente privatizacdo dos espacos publicos
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por estas imagens. Além disso, ndo funcionam para requalificar a vida na
cidade. Procuram vitrines, espacos urbanos ja qualificados. Nesse sentido, o
exemplo do poeta é ilustrativo, pois Copacabana e seu calgaddo e especialmente
o0 Posto 6 sempre foram valorizados. N&o precisavam de novas inscri¢cdes. Além
disso, o Rio foi inovador em termos de design de calcadas naquela altura.
Vaérios artistas conhecidos no mundo fizeram inscrigdes em calcadas urbanas
depois disso. Mas no Rio essa atencdo artistica morreu ali. Esse é um exemplo
da falta que faz um programa artistico para a cidade. Além disso, a arte publica
no Rio poderia ser usada para resignificar outras areas da cidade, que ndo sdo
trabalhadas em termos de narrativa urbana. Além disso, nessas estatuas recentes
ha insisténcia apenas nos musicos. E claro que a cidade do rio é marcada pela
histéria musical, mas ndo é preciso insistir apenas em uma tecla. A cidade tem
outras histdrias que precisam ser trabalhadas também e relembradas.

Por fim, o processo como sdo instaladas legitimam outras inscrigbes ainda
menos republicanas, como marcos de Lions, Rotarys e religiosos, magons,
evangélicos e catélicos de nenhuma proposta plastica que ficam dificeis de
serem controlados pelo poder publico que demonstra ndo ter programa proprio
para os sentidos da cidade. No Rio se criou uma Comissdo de Protecdo da
Paisagem Urbana, da qual sou membro atualmente, e que tem tido muita
dificuldade de se afirmar. Por fim, o fracasso publico das estatuas coloquiais se
evidencia na medida em que a maior parte delas sequer é percebida. Carlos
Drummond é uma excegao.

Espero poder ter ajudado com meu ponto de vista. Abrago, Paulo Knauss.

O congestionamento de signos no contexto urbano e a privatizagcdo do espaco
publico sdo questdes centrais levantadas por Knauss. Que a nosso ver estdo
intrinsecamente relacionadas a um processo de reificacdo imposto pela cultura
capitalista e tambem pelas hibridacdes dos espagos urbanos: aquilo que Canclini
chamou de desterritorializagéo da cultura. As expressoes da cultura erudita misturam-se
— no campo criado pelos meios de comunicacdo — as vulgares celebridades que povoam
0 imaginario das sociedades contemporaneas. Surgem valores ambiguos, reorganizando
as identidades coletivas e produzindo novas hibridac@es, diluindo as fronteiras entre o
culto e o popular, o tradicional e 0 moderno.

As estatuas coloquiais sdo referidas por Knauss como “concepgdes precarias”
que disputam a atencdo dos passantes nas ruas saturadas de imagens. As obras dos
artistas que dominam o mercado e que sdo patrocinados por empresas e pela prefeitura,
evidenciam, segundo Knauss, a crescente privatizacdo do espaco publico a partir da
repeticdo de férmulas encontradas para a divulgacdo e comercializagdo do seu trabalho.
Assim, “a febre dos bonecos engragados” ¢ prejudicial por tomar o espago de outras
intervengdes que seriam mais significativas para a cidade, como o proprio design do
Calcad@o de Copacabana. Nesse sentido, entendemos que a valorizacdo das inscri¢des

urbanas como narrativas que traduzem as relagdes culturais e histdricas estabelecidas na
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interacdo com o espaco publico ndo é apenas uma questdo relacionada aos valores que
indicam certo “grau civilizatorio” dos habitantes da cidade, como foi colocado no
manifesto dos artistas, mas refere-se as expressdes — ndo mensuraveis — poeéticas e
politicas dos modos de se relacionar com as visualidades, arquiteturas, objetos,
paisagens e cendrios urbanos: a cidade como possibilidade de um experimentun linguae
— condig&o para a construcao do olhar alegorista e critico, que emerge para fora do fluxo
continuo dos acontecimentos, e cria outras significacbes para as incoeréncias
encontradas nas ruas.

As questbes levantadas por Knauss problematizam ndo s6 a democratizacéo
da ocupacdo do espaco publico, bem como sugerem solugfes que instaurem outras
experiéncias no meio urbano. Mas, € importante ressaltar que grande parte das
instituicdes culturais e educativas constroem certo conhecimento da cidade fundado em
valores dissociados das experiéncias e dos saberes construidos pelos sujeitos urbanos,
desqualificando muitas vezes o que ndo se encontra dentro dos seus padrfes estéticos,
em detrimento daquilo que “deve ser lembrado”, ou ensinado. Cabe indagar: como esses
diferentes saberes sdo articulados em um aprendizado da cidade?

Lembrando as palavras de Benjamin, “Nunca houve um monumento de
cultura que ndo fosse também um monumento de barbarie” (1996, p.225). A cultura ndo
esta isenta da violéncia recalcada pelo logos — que explica e deseja 0 progresso — e que
tem a propria manifestacdo projetada nos monumentos civilizatérios. Em contraponto,
as profanagdes poéticas dos espectadores urbanos resignificam esses monumentos;
pdem em relacdo diferentes saberes; insinuam espacos outros, fazendo surgir as cidades
invisiveis de que fala Calvino. Nesse sentido, a experiéncia da cidade a partir da

ocupacdo do espaco urbano implica sobremaneira o direito a sua estética:

Os habitantes, sobretudo os mais desfavorecidos, ndo sé tém, no quadro das leis,
o direito & ocupacdo dos lugares; mas também tém o direito & sua estética. De
fato, o ‘gosto’ deles ¢ sistematicamente denegrido, sendo privilegiado o dos
técnicos. A arte ‘popular’ também ndo ¢é exaltada, mas s6 quando se trata de um
passado ou de um longinquo que passou a ser objeto de curiosidade
(CERTEAU, 2003, p.198).

Aos “engenheiros-terapeutas” da cidade escapa que a rapida expansdo da midia
pde a disposicdo de um nimero maior de individuos um aparato técnico antes reservado
apenas a uma elite. Assim, como sugere Certeau, a uma democratizacdo da técnica deve

seguir uma democratizacdo da expressdo artistica. Pois, 0 patrimonio de uma cidade ndo
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é apenas feito dos objetos que ela produz, mas da sua capacidade criativa e inventiva de
articular os multiplos saberes as multiplas formas do espaco publico, instaurando
variados modos de poetiza-lo, reapropria-lo, pensa-lo a contrapelo.

Entretanto, parece-nos haver uma postura excludente tanto por parte do
circulo culto de artistas e intelectuais que elaboraram o manifesto quanto dos gestores
das instituicdes publicas que beneficiam um pequeno grupo de escultores que divulgam
e comercializam seu trabalho ocupando o espaco publico. No manifesto ha uma énfase
num determinado tipo de arte que deve se sobrepor as expressdes “menores” produzidas
por “diletantes”, referidas como “sem qualquer reconhecimento artistico”. Por outro lado, o
poder publico privilegia os interesses das empresas em detrimento de uma politica
publica que revigorasse o amplo didlogo entre a cidade e 0os movimentos artisticos e
culturais de ocupacgéo dos espagos urbanos.

A diversidade de elementos que comp8Gem o0s cenarios da cidade, seja pelos
contatos humanos possibilitados pela ocupacdo coletiva dos espagos publicos ou pela
variedade de estimulos visuais e de informacdes que proliferam nas ruas — dos desenhos
arquitetbnicos as vitrines das lojas, dos bustos de herdis imortalizados nas pracas a
fugacidade das pichacdes e grafites —, configuram-se como espagos de interacdo e
construcéo de diferentes subjetividades.

Nesse sentido, € possivel entender as inscri¢des urbanas no contexto de uma luta
simbolica ndo so pelo territorio da cidade como também na disputa de ideias e de
posicdes subjetivas. Conforme assinala Canevacci: “a cidade em geral € a comunicagio
urbana em particular comparam-se a um coro que canta com uma multiplicidade de
vozes autdbnomas que se cruzam, relacionam-se, sobrepem-se umas as outras, isolam-
se ou se contrastam...” (2004, p.17).

Canclini compara a cidade a um videoclip: “montagem efervescente de imagens
descontinuas” — pois nela “tudo é denso e fragmentario. Como nos videos, a cidade se
faz de imagens saqueadas de todas as partes” (1995, p. 131-133). Nesse contexto 0s
espectadores urbanos sdo também atores que continuamente dialogam com o0s seus
muros, com as cal¢adas, com uma arvore que sobreviveu heroicamente no asfalto.

Dentro desse ecossistema comunicativo, as estatuas coloquiais apresentam-se
como micronarrativas, que encenam fragmentos da vida de personalidades ou de

individuos comuns nem sempre reconhecidos pelo grande pudblico, mas que num
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passado recente, frequentaram os meios informativos e comunicativos, as revistas, 0s
jornais, bem como as telas audiovisuais sempre presentes no meio urbano.

Quando indagamos a um passante sobre a escultura do jornalista lbraim Sued
instalada no Hotel Copacabana Palace, logo veio a resposta: “E... acho que ja vi na
televisdo...”. Constatamos que alguns espectadores urbanos possuem uma ténue
lembranga das figuras representadas pelas alegorias de bronze, desfocadas em sua
memdria como a imagem embacada de uma TV antiga que ressoa um chiado estranho
quando ¢é ligada. Essas esculturas possuem uma afinidade, um parentesco com a cronica
e com 0s géneros narrativos televisuais que tém como matéria o cotidiano. Segundo
Knauss, elas ndo requalificam os espacos da cidade, porém, importante ressaltar que
elas integram o imaginario urbano, como narrativas que “se imp0e, estdo 14, fechadas
em si mesmas, for¢as mudas. Elas t€ém carater, ou melhor, sdo ‘caracteres’ no teatro
urbano. Personagens secretos” (CERTEAU, 2004, p.192). Na sua precariedade, seriam
as estatuas coloquiais ruinas midiaticas?

O que diferencia a alegoria do poeta de bronze dessas esculturas espalhadas pela
cidade, de certo modo, é certamente a maneira como a obra se transforma em um
acontecimento, isto €, 0 modo como ela dialoga com o contexto urbano, e se constitui
na relacdo com o0s passantes como uma experiéncia da cidade. A memadria é recriada nos
didlogos, performances, e outras intervencdes culturais que resignificam os valores
pedagdgicos ou mesmo de mercado atribuidos a ela pelas instituicbes. Enquanto
monumento, ndo estd separada dos ruidos e do burburinho da cidade. Esse carater
subversivo que a retira do pedestal aproximando-a dos rumores do cotidiano, a0 mesmo
tempo ndo a destitui de aura.

Entre o poeta e a cidade cria-se um espaco tempo de mediacdo: a imagem de

bronze responde aos olhares dos passantes.
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2. ENCONTROS COM O POETA

Um gesto de carinho a vendedora de drops Isis Tavares
de Pinto, de oito anos, deixa a mercadoria de lado e fica
na ponta dos pés para beijar a cabega do poeta, que
ganhou também uma flor.

O Globo, 01. 11. 2002.

Cristina Isabel Rosario, moradora de Copacabana,

Levou duas duzias de rosas vermelhas para homenagear o poeta.
Vinte minutos depois de deposita-las e frente a estatua, as flores
despareceram. A moradora, que lia Drummond, voltou com outras
duas duzias, dessa vez de cor-de-rosa.

— Troquei a cor, quem sabe assim ninguém rouba. Sou médium,
acordei chocada com o vandalismo, ndo aguento mais tanta
desordem na cidade — protestou ela.

O Globo, 26.02.2002.
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Drummond e passantes: fotografo desconhecido.

Limpeza de loucos no Rio de Janeiro!

Governo internara pessoas que conversam com a estatua de Drummond

O Governo do Rio de Janeiro resolveu enviar para o hospicio qualquer cidaddo que
conversar com a estatua de Carlos Drummond de Andrade, que fica no calcaddo da praia de
Copacabana, na capital carioca. Uma camera ficara filmando e as imagens serdo monitoradas
ao vivo de um manicdmio, que enviara agentes para capturar algum louco que converse com a
estatua.

O governo justificou que esta é uma medida para reduzir o nimero de loucos soltos por ai.
“Vamos fazer uma limpeza no Rio de Janeiro para que, até a Copa de 2014, nenhum louco
esteja solto no Rio”, disse a assessoria do governador Sérgio Cabral.

Ha& informacdes de que muitas pessoas sentam ao lado da estatua e conversam sobre todos 0s
assuntos, inclusive seus problemas pessoais e até pedem dicas para encontrar um par perfeito.
O governo também pretende instalar um microfone na estatua para saber 0s assuntos mais
abordados pelas pessoas durante as conversas com a estatua de Carlos Drummond de
Andrade (31/agosto/2011 - blog O Penicé&o).
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Passantes: Fotdgrafo desconhecido
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Festa do rgulho Gay: Fotografo desconhecido O poeta e as crianas: Fotc')grafo‘ d‘esconhecido

Drummond e estéatua viva: fotografo desconhecido. Drummond e a pesquisadora, 2011.
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3. ARESSURREICAO DO POETA

3.1 A cidade, 0 menino e o poeta

O cinema herdou das antigas magias a tarefa de mobilizar, despertar e
intensificar o olhar e a escuta para além das evidéncias do real; suspendendo o tempo
ordinario da vida ele articula o visivel e o invisivel. A magia do cinema realiza o desejo
do anjo da historia, quando retorna a tela os mortos, lhes concedendo outra vida.

* k% %

O espectro ronda a imagem, a imagem liga-se ao espectral (COMOLI, 2008,
p.211). A alegoria de bronze proporcionou a Drummond vida pdstuma. A ressurreigdo
do poeta mineiro no Calcaddo de Copacabana se inscreve no cotidiano da cidade como
uma trama complexa de memorias individuais e coletivas que se articulam aos desejos e
as fantasias dos passantes. Esse acontecimento transformou-se em imagens de clipes
veiculados pela internet; em videos documentarios e variados ensaios poéticos
audiovisuais. Aqui, destacamos dois curtas-metragens produzidos por dois cineastas
cariocas que de maneiras diferentes constroem, a partir do monumento de bronze, o
reencontro do poeta com a cidade.

Em A cidade e o poeta (2007), curta-metragem, com 14 minutos de duracao,
dirigido por Luelane Corréa, diferentes vozes costuram o cotidiano urbano. A cidade
reinventa Drummond e faz uma cronica de si. Quando realizamos esta pesquisa o filme
ndo estava disponivel em DVD e nem nos canais de video da internet; entdo procuramos
a cineasta que prontamente disponibilizou-nos uma copia, e falou-nos sobre a

experiéncia de filmar o retorno do poeta no Calcadao de Copacabana:

Comecei a ler e a admirar Drummond na minha adolescéncia. A inauguracao da
estatua foi bastante noticiada e isso me levou ao calgcaddo naquela semana. O
povo que passava por ali fazia uma roda: todos estavam encantados com aquele
"homem quase de verdade". Uns se lembravam do Drummond, outros
haviam mesmo conhecido o0 poeta, outros ndo sabiam de quem se
tratava. A admiracdo era geral. Em Copacabana todo mundo se diz vizinho do
Drummond, é curioso. Alguém achava que ndo podia tocar na estatua porque
era falta de respeito e porque podia estragar.

Resumindo: muita gente estava emocionada com “a volta do Drummond”,
inclusive eu. Ai, naguele momento, veio a ideia: isso da um filme. Quem é
"Drummond" no imaginario popular? (08/set./2010).
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O filme inicia com uma tomada da praia de Copacabana nas primeiras horas da
manhd. Vé-se a silhueta de um senhor sentado em um banco do Calcad&o. Ele esta s6. A
mausica instrumental de David Tygel e as cores pastéis dessas imagens compdem a
atmosfera lirica da soliddo de um amanhecer em Copacabana. O senhor sentado no
banco vé a cidade, suas ruinas e suas misérias que contrastam com a exuberancia da
paisagem. A camera rasteja, focalizando as pedras portuguesas do Calcaddo. Ha um
corte para uma imagem em plano aberto de centenas de casas em uma favela,
provavelmente a favela do morro do Cantagalo. Ruidos de carros e maquinas
britadeiras. Aos poucos a cidade desperta, em meio as suas contradi¢des: as pedrinhas
portuguesas do Calgadao e as casinhas da favela.

O senhor de costas para o mar, sentado no banco do Calgcaddo € a estatua em
tamanho natural do escritor Carlos Drummond de Andrade. O poeta estd imobilizado no
bronze, mas essa alegoria possui um estranho gesto na representacdo do olhar que
acompanha o movimento e os ruidos da rua. A cdmera estabelece um didlogo com a
imagem, na tentativa de escapar a frontalidade do monumento e mostra-lo de diferentes
angulos. Do mesmo modo a cidade € vista pelo olhar do poeta de bronze, olhar esse
construido em planos que traduzem a sensibilidade critica drummondiana diante dos
acontecimentos do cotidiano urbano, dos seus contrastes, das suas diferencas e
indiferencas, como é mostrado em um plano sequéncia, logo no inicio do filme, no qual
aparece um morador de rua dormindo na areia da praia, junto ao Calcad&o, enquanto os
banhistas, turistas, moradores do bairro, criangas
fazem suas caminhadas. Essa é a cidade vista
pelo gauche, que a traz em seu corpo: “ha uma
cidade em ti que ndo sabemos” (canto ao homem
de Charlie Chaplin).

Mas o que esta fora de campo, o que ndo se deixa
ver facilmente é o que abre para o espectador a

Cena do filme A cidade € 0 poeta. possibilidade do renascimento daquele “homem

quase de verdade”. Sobre essa ressurgéncia, Guimaraes Rosa escreveu: “as pessoas ndo
morrem — ficam encantadas” (1947). Se elas deixam uma aura em torno de si, esta
continua existindo mesmo depois que morrem. No caso de Drummond, a aura do poeta

migrou para o bronze, e continua a existir nos encontros com 0s passantes em meio ao
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burburinho e a polifonia da cidade, apesar desse campo auratico nem sempre ser
identificado a memoria do grande escritor. O filme ndo se constitui como um
documentério biografico, ndo quer mostrar os fatos da vida do escritor, mas sim
recuperar a figura do poeta em uma zona de sombra, nas invisibilidades do cotidiano,
nos espacos lacunares das falas dos transeuntes.

Trata-se de um procedimento que opta por falar do real a partir da sua
multiplicidade. Como reconhece Da-Rin (2006), ao referir-se as produ¢des audiovisuais
contemporaneas, no campo da experimentacdo documental as telas audiovisuais que se
constituiam como espelhos da realidade foram despedacadas. O espelho foi estilhacado
e a fragmentacdo da imagem desintegrou a perspectiva unica, linear, deslocando pontos
de vista. O filme de Corréa é marcado por diferentes relatos de pessoas que dizem ter
conhecido Drummond. Sentadas ao lado da estatua elas contam as suas experiéncias. As
falas ndo se complementam, mas se contrapdem.

Um banhista, morador antigo de Copacabana, sentado em uma cadeira de praia
na areia diz: “Sempre o via nesses pedagos. Tenho uma amizade muito grande pelo
tempo de frequéncia na praia, né. E 0 Drummond passava sempre aqui. Sentava naquele
banco detrés, de onde eu estou, ou naquele banco ali. Mas eu ndo tinha intimidade com
ele, que ele tinha os amigos dele...”. Logo depois uma senhora fala: “Mas ele ndo
sentava, ele s6 caminhava todo dia, e conversava com todo mundo. Ele era muito dado,
muito amigo dos animais também. Ele abaixava para brincar com o animal, era uma
pessoa extraordinaria”. O senhor banhista retoma a sua fala: “Eu achava ele um pouco
perndstico, € um direito dele... Ele ndo era muito chegado a grandes amizades, fazia
amizade com o pessoal da praia ndo. Ele tinha ja o ciclo dele, né”. Um passante senta-se
no banco e diz: “Me lembro de uma poesia dele de 1937 que dizia: ‘tinha uma pedra no
meio do caminho, no meio do caminho tinha uma pedra’. No inicio eu ndo entendi 0
significado do que ele queria dizer...” O passante sorri, € a cdmera focaliza um grupo de
curiosos que param para olhar a estdtua. O passante continua a sua fala: “Eu ndo
entendia. Por alguma razdo quis perguntd-lo, mas eu ndo tive coragem...”. O senhor
morador de Copacabana diz: “Eu acho engragado ¢ que tem umas pessoas ai que sao
admiradoras dele mesmo. Uns passam e ddo um tapa na careca dele. Outros passam e
beijam a careca dele”. A camera mostra uma crianca colocando uma peteca na careca do
Drummond. O senhor continua a sua fala: “As pessoas nem sabem, até confundem,

pensam que ele ¢ Vinicius de Moraes”.
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Forma-se um mosaico de vozes, do qual emerge uma memoria imaginativa que
brota da descontinuidade das experiéncias, dos vestigios que o presente tenta juntar e
dar algum sentido, ainda que provisério e efémero. Nos modos de contar-traduzir as
experiéncias, ou de inventar-dizer o tempo recria-se 0 real, sempre movente,
contraditorio. Esse processo € intensificado na montagem pela orquestragdo das vozes,
das imagens. As insinuacOes, os siléncios, as ressalvas, as descontinuidades das falas
revelam muito do que ndo € dito e do que esta pressuposto no didlogo com a camera.
Nesse sentido, conforme aponta Candido (2002), hd uma redefinicdo da comunicacdo
oral propiciada pelos desenvolvimentos da técnica, esta provoca um redimensionamento
dos espacos da voz e da narrativa, na construgdo de um conhecimento sensivel, visual.
A construcdo imaginaria dos passantes aponta para a dimensdo real da fabulacgéo.

A camera acompanha 0 movimento das pessoas em torno do monumento, dos
passantes e personagens urbanos de Copacabana: idosos e criangas tocando a estatua,
um jovem musico e seu violdo, um performer vestido de Homem Aranha dancando no
Calcgadao.

Caminhando em meio aos passantes e vendedores ambulantes, a atriz Beth
Mendes, quando passa pela estdtua de Drummond, diz: “Bom dia poeta! Lindo dia da
Republica! Obrigada poeta, lindo sol, até mais”. Ai, estabelece-se o principio de
agradecimento da sociedade urbana pelo legado do poeta. Segundo Knauss (1999) “essa
gratiddo quase sempre esta dirigida a personagens da histéria do Estado, fazendo com
que, por extensdo, a sociedade seja grata a acdo do Estado”. No caso de Drummond
trata-se de um homem publico, com atua¢do no campo cultural, um escritor que foi
institucionalizado como um dos icones da literatura brasileira, o que é assimilado
também como um valor historico de identidade nacional (como Machado de Assis e
Santos Dumont — nomes identificados pelos passantes a estatua de Drummond). O mais
interessante € como essa imagem institucionalizada € desconstruida pelas profanacdes
poéticas dos passantes e pelos didlogos inusitados estabelecidos entre a cidade e o
escritor. Todavia, no filme, 0 monumento ndo perde essa dimenséo oficial da histéria.

Essa instancia que transforma o Drummond de bronze em heroi nacional termina
por domesticar a imagem do poeta, subtraindo muito do seu potencial poético, na
tentativa de pacifica-lo, numa espécie de colonizacdo semantica. Porém, as estranhezas
do cotidiano em torno dessa alegoria, escapam a pedagogizacdo do monumento, s&o

cacos impossiveis de serem classificados ou delimitados dentro de um determinado
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referencial ideoldgico. Constituem a experiéncia do espaco urbano nas suas multiplas
possibilidades.

Em uma reacdo a figura imortalizada pela histéria oficial, a pichacdo de
monumentos representa a insatisfacdo daqueles que, especialmente pela sua condicdo de
marginalidade, de exclusdo, ndo se consideram fazedores dessa historia materializada e
simbolizada nos bustos, nos bronzes espalhados pela cidade. No filme isso € mostrado
qguando a cdmera posiciona-se atras da estatua de Drummond e focaliza dois pichadores
(dois jovens atores encenam essas personagens) aproximando-se do monumento
cuidadosamente como se estivessem sendo seguidos. O olhar da cdmera é o olhar do
poeta de bronze. Enquanto um dos rapazes fica atento ao movimento da rua, o outro
retira de um dos bolsos da bermuda uma lata de tinta spray e olha fixamente para a
estatua; ao fundo, as luzes desfocadas dos néons de Copacabana. Ouve-se 0 som do
spray disparado sobre 0 monumento. Os pichadores terminam a pichacdo e fogem. A
camera mostra o Calgadéo vazio.

Para Canclini (1998), os grafites expressam a critica popular a ordem imposta.
Sdo acdes de expressdo cultural e de contra-poder que desorganizam e constrangem a
estética da ordem pela ética da visibilidade, da inconformidade. A picha¢do é uma
presenca incomoda, sua pratica aponta para a cidade enquanto um espaco de
comunicacdo em que os individuos registram suas marcas. Marcas que no filme foram
deixadas sobre “um homem quase de verdade”.

Nos momentos finais do filme, a cAmera posiciona-se atras da estatua e mostra
um senhor (um ator representando Drummond) levantando-se do banco (é como se a
estatua ganhasse vida). Ele da dois passos a frente, vira-se em direcdo a praia e olha
para si todo pichado: a camisa, as méaos. Olha para o lado e vé os dois rapazes correndo.
A camera focaliza um livro todo pichado sobre o banco onde é possivel ler parte de um
poema de Drummond que esta inscrito na placa de bronze que acompanha o
monumento: “No mar estava escrito uma cidade”. Em um plano panoramico da praia de
Copacabana a noite, a camera volta-se para o suposto Drummond olhando o livro
pichado. Ele inicia uma caminhada pela cidade, vé pessoas bebendo em uma pizzaria, as
luzes néon da cidade e o movimento da noite. Na vitrine de uma livraria, ele olha
rapidamente os livros e vai embora, nas prateleiras apenas livros técnicos ou de auto-

ajuda. Em um canto da rua, um mendigo dorme encostado em um banco; outro morador
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de rua aparece junto a um saco de lixo em frente aos prédios da Avenida Atlantica. A
camera volta-se para a praia e mostra o mar iluminado com as luzes da orla.

E noite. Um casal sentado ao lado da estatua de Drummond conversa. A mulher
fala: “Sera que Drummond ta satisfeito? Todo mundo passando a mao... sei I&, era um
escritor famoso, devia ter suas vaidades”.

Deixa-se em aberto para o publico uma histdria que habita o imaginario urbano,
a do ser encantado que vive no meio dos ruidos e das misérias, das falas e das memorias
da cidade. Para descobrir o enigma do poeta, “E preciso despertar as historias que
dormem nas ruas que jazem de vez em quando num simples nome, dobradas neste
dedal, como as sedas da feiticeira” (CERTEAU, 2003, p.211).

E preciso retomar nos becos, nas ruas, nas dobras da cidade, as narrativas dos
gestos e dos relatos: sdo eles os arquivos que atualizam o passado no presente e refazem
as paisagens urbanas no seu cotidiano. Em A cidade e o poeta, o Calcaddo é um
territorio compartilnado que se configura como um mosaico de vozes, um arquivo
urbano que tece a relacdo da cidade com Drummond. Cabe ao espectador a tarefa de
estabelecer conexdes entre a poética urbana e o poeta de bronze.

Em O menino e o poeta (2010), curta-
metragem, com 16 minutos de duragéo,
dirigido pelo dramaturgo e cineasta Luiz
Duarte, também se estabelece uma relacao
entre a cidade e o poeta; sO que essa

relacdo se da a partir do didlogo entre um

- [ : : espectador urbano e a imagem do senhor

Cena do filme O menino e o poeta de bronze que observa a cidade. Neste
filme, o escritor ressurge ndo so a partir da sua imagem representada no monumento, ou
da relacdo com os passantes, mas da sua propria voz — reinventada a partir de um
arquivo que é inteiramente recriado digitalmente com amostras retiradas de dois LPs,
produzidos nos anos 1970, nos quais o poeta declama alguns de seus poemas. No filme,
0 poeta fala um texto (escrito pelo diretor do filme) que nunca falou em vida. Pois, ndo
se pretende reproduzir as palavras ditas por Drummond, mas recriar com 0 arquivo de
voz outra memadria, outra fala que aponte para uma espécie de devir Drummond, n&o um

simulacro (no sentido baudrillariano de copia). Assim, a voz poéstuma de Drummond e a
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representacdo naturalista do monumento personificam ideias, e gestos do poeta e sua
relacdo com a cidade.

O filme inicia com um menino de rua vagando pela Avenida Atlantica, imerso
nas luzes desfocadas da noite, por entre carros, sacos de lixo, pontos de prostituicdo e
suntuosos edificios. Ele para em frente ao Copacabana Palace, distrai-se com as luzes
douradas que iluminam a entrada do hotel; volta-se para a rua e espera o sinal de
transito fechar. Atravessa as duas vias da Avenida Atlantica para chegar ao Calgadéo e
continua sua caminhada. Quando passa em frente a alegoria do poeta de bronze ouve
uma voz lhe chamar. Desconfiado, ele percebe que a estatua o interroga, e responde:
“Vocé estd mesmo falando comigo? J4 sei, voc€ deve ser um daqueles caras que pinta o
corpo todo, e vira uma estatua, ndo ¢?”” Na retribuicdo do olhar, inicia-se um didlogo
inusitado entre 0 menino e o tableax vivant. No inquietante espacamento tramado entre
o olhante e o olhado, 0 monumento ndo é o que representa, mas o que significa para o
sujeito da experiéncia, 0 menino, que ¢ chamado pela estitua de “José”; personagem
drummondiano que encarna a condi¢do solitaria do individuo gauche no poema José
(1940).

Quando realizamos esta pesquisa o filme havia sido lancado recentemente e néo
estava disponibilizado em nenhum canal de video da internet e nem em DVD.
Contatamos o diretor do curta, que gentilmente concedeu-nos uma entrevista e
disponibilizou-nos uma cépia do seu filme. Indagamos o cineasta sobre o0 seu interesse
em filmar o monumento de Drummond e a experiéncia técnica de recriacdo da voz do
escritor.

L.D: O Drummond sempre foi uma figura que eu sempre admirei. Senti muito a
morte dele. Ele morreu depois da morte da filha. Acho que morreu de tristeza. E
guando a estatua foi inaugurada eu passei a observar 0 quanto essa estatua atraia
as pessoas pra ela, por um motivo que até hoje eu ndo consegui definir
certamente qual é. Porque ndo é s6 pelo fato do Drummond ter sido famoso.
Dentro desse projeto da prefeitura das novas estatuas tem outras estatuas de
outras personalidades espalhadas pelo Rio como a do Cartola, a do Noel.
Também sdo estatuas feitas a partir de fotos, numa situacdo de movimento; na
mesa de um bar; o Cartola com viol4o, o Pixinguinha também. E 0 momento de
acdo dessas pessoas, em tamanho natural e tal. Talvez pelo fato do Drummond
estar no calcaddo de Copacabana que ainda é um grande ponto turistico, ou
talvez por ele estar sentado em um lugar onde as pessoas também se sentam e
por ele ser poeta e pela sua importancia, isso tudo faz com que ele se torne um
icone que se transformou numa espécie de... Quem vem ao Rio de Janeiro, em
algum momento vai ter que ir 14 na estatua do Drummond. Isso existe. Passeio
turistico: ir na estatua do Drummond e tirar uma foto do lado dele. Eu passei a
observar também a interacio que as pessoas tém com a estatua. E como se o
poeta tivesse uma alma, alguma vida realmente. Tem pessoas que sentam, que
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ficam do lado dele, que conversam com ele, outras param pra fazer uma oragéo
como se estivessem a beira de um timulo, ou como se estivessem no tumulo
dele; outras se benzem, enfim... Existe uma interacéo. E como se ele estivesse
ali vivo realmente com as pessoas.

Por outro lado existe a histéria do menino de rua, que é um problema social aqui
do Rio de Janeiro. Alguns meninos sdo da rua porque vivem na rua com suas
familias, pai e mae sdo sem teto, vivem debaixo de viadutos, moram na rua, sdo
moradores de rua. E tem criangas que vivem na rua, mas que na verdade sairam
de casa e passaram a viver em bandos. A personagem do meu filme é um garoto
que vivia com a mée, e acabou se perdendo dela. Eu sempre tive vontade de
fazer alguma coisa que falasse do menino de rua e alguma coisa que se
relacionasse a0 Drummond, a essa estatua, que possui uma relagdo intima com
as pessoas. Entdo, no filme eu juntei essas duas coisas: a estatua como uma
entidade que tem vida e que, de alguma forma, relaciona-se com o0s passantes.
No filme, essa personagem do passante &€ um menino de rua. Eu relacionei essas
duas coisas. A partir dai eu construi 0 que essas duas personagens falam. De um
lado, o Drummond fala de coisas absolutamente existenciais, da vida, da morte
e do tempo, mas de uma forma poética e ndo coloquial. Textos de poesia sobre
0 tempo, sobre a vida, sobre a morte, sobre a matéria. E 0 menino, ele fala sobre
as mesmas coisas, ele fala da vida, ele fala da morte, ele fala do tempo, sé que
com uma Gtica concreta do que ele vive. Na verdade tanto 0 menino quanto o
Drummond discutem sobre os mesmos assuntos, com temperaturas e formas de
abordagem diferentes. Basicamente é isso.

E.: Como foi o processo de ressurreicdo do Drummond a partir da experiéncia
técnica de recriacdo da voz do poeta?

L.D.: Quando eu escrevi o roteiro do filme havia a intencdo de que o texto do
poeta funcionasse o tempo todo como se fosse a fala de um sujeito maluco, na
construcdo de uma forma poética. Quando chegou na hora de efetivamente
editar o filme e colocar o Drummond falando, pensei na possibilidade de eu
mesmo fazer a voz do Drummond. Depois, tratando a voz no computador teria
um som mais metalizado, ai, eu efetivamente fiz isso, ndo no filme todo;
comecei testando, e ficou uma porcaria. Ai eu pensei: se eu conseguisse a
mostra da voz do Drummond, serd que eu ndo conseguiria reconstruir os
fonemas? Seré que isso da certo? Ai eu descobri um material. Foram langados
dois LPs com o préprio Drummond falando poesias dele nos anos 70. Entéo eu
tentei achar esses LPs e ndo consegui, mas consegui na Internet umas oito
poesias. Entdo foi um trabalho mesmo de bordadeira, de fazer um bordado,
porque eu fui pegando fragmentos de fonemas, e fui construindo outros
fonemas. No entanto, a palavra ainda ndo possuia a melodia pro discurso dele.
Entdo, depois do trabalho de juntar os fonemas, reconstruindo palavras, criando
sentencas faladas, a segunda etapa foi a de trabalhar as freqiiéncias para
procurar dar a intencéo da fala. Eu fiquei muito feliz, porque logo que comecei
a testar, mesmo com a voz do Drummond ainda gaguejando em alguns
momentos, eu Vi que dava pra fazer, s6 ndo estimei que fosse demorar um ano
pra realizar esse trabalho, mas eu vi que dava pra fazer e fiz. Em alguns
momentos a voz funciona muito bem, em outros pega um pouco, até porque 0
Drummond néo tinha uma boa dic¢do. E, enfim, consegui fazer o poeta falar.
Foi a primeira experiéncia realizada em dramaturgia, e ndo sei quando vou
utilizar essa técnica de novo. Mas enfim, ela funcionou e esta ai 0 Drummond
falando.
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Assim como a cineasta de A cidade e o poeta, que se referiu ao poeta de bronze
como “aquele homem quase de verdade”, Duarte sentiu-se atraido pelo acontecimento
do Drummond no Cal¢addo, especialmente pela interacdo dos passantes com o
monumento que, nas suas palavras, “é como uma entidade que tem vida”; “E como se o
poeta tivesse alma, uma vida realmente”. Como as outras estatuas espalhadas pela
cidade, o Drummond de bronze é um corpo imobilizado, um instantaneo fotografico, o
fragmento de um “momento de agdo” que mantém certa intimidade com as pessoas.

Ao aproximar Drummond, “a estitua que possui uma relacdo intima com as
pessoas”, € 0 menino de rua, personagem principal do filme, o diretor relaciona duas
formas semelhantes de dizer o mundo: a da linguagem poética de “um sujeito maluco” e
a do olhar curioso e inefavel da crianca. Como ja foi dito, poetas e criancas tém muito
em comum. No curta-metragem de Duarte 0 menino alegorista descobre na linguagem
subterranea da cidade as suas fantasmagorias. Ele consegue ouvir a voz dos espectros e
dialogar com eles. O poeta de bronze € seu aliado.

José, 0 menino de rua que conversa com 0 monumento de Drummond, é uma
crianca que, como muitas que andam pelas ruas da cidade, perdeu-se da mée —
provavelmente uma moradora de rua, e sozinho tenta sobreviver no labirinto de ruas,
buzinas, carros, viadutos, pracas, edificios. Ele confessa ao poeta: “Nem sei pra que
serve a vida. Nem sei pra que serve a rua”. O poeta lhe responde: “Teus ombros
suportam o mundo, José. SO tu sabes como é grande o mundo”. Essa fala remete aos
poemas drummondianos Os ombros suportam o mundo e Mundo Grande cujos versos
“A rua € menor que o mundo / O mundo é grande / Tu sabes como ¢ grande o mundo”
expressam a tensdo do eu lirico diante do mundo, vasto mundo. Uma experiéncia vivida
por José. Aqui, o “trabalho de bordadeira” de que fala Duarte refere-se a reconstrucéo
dos textos drummondianos ndo apenas como uma operagao que recupera um traco do
passado, ou tenta reproduzir o que foi dito pelo poeta, mas trata-se de reconstruir a
memoria por meio de uma operacdo de criacdo. Ao juntar os fonemas e formar palavras
em um texto que remete, ou melhor, murmura Drummond, produz-se uma narrativa, um
caminho para o conhecimento do poeta, que no filme tem o menino como seu
interlocutor.

O menino erra pela cidade, na expectativa de reaver os vinculos afetivos

perdidos. Ao contar sua historia para o poeta, ironiza a “boa vontade” das institui¢cdes
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que demonstram interesse em ajuda-lo abordando-o com os mesmos clichés e frases

feitas do repertdrio assistencialista:

Uma assistente social me pegou pra fazer um monte de perguntas. Disse que era
coisa de pesquisa, coisa de quem é doutor. Mania de querer saber da vida da
gente. Pelo que eu entendi, ela da dinheiro pra saber da vida dos outros. Que
mania heim... [...] Mas ¢ todo mundo: ‘O menino, qué que vocé ta fazendo na
rua?’ ‘Rua ndo € lugar de crianga ndo viu?’ ‘Vocé ndo tem mae ndo?” ‘Vocé ndo
tem pai ndo?” ‘Sua mae botar vocé pra pedir dinheiro na rua é crime, viu?’ ‘Eu
ndo vou te dar dinheiro, porque lugar de crianca é na escola’; ‘Se eu te der
dinheiro vocé vai continuar na rua’.

O poeta diz a0 menino: “Seu coracao esta seco. Seco como a fragil paisagem de
pedra. Mas continue...”. O menino esta cansado. Senta-se ao lado do poeta e o indaga
sobre o que ele vé. O poeta responde: “Anjos, edificios, maquinas, entorpecentes,
mulheres, o0dios, janelas, esperangas”. O menino quer ajuda-lo a sair da posi¢do em que
se encontra; para virar-se e ver o mar, mas
acaba adormecendo em seu colo. A maresia,
as luzes e os ruidos da rua se confundem
com a imagem do Drummond de bronze. A

camera faz um close da face da estitua e
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Luiz Duarte com o ator Wallace Coutinho Drummond diz: “Morre, morre, mas morre

congela a imagem. A voz em off de

sO agora. Morrer é apenas 0 nada. Ja que seu futuro é a vida”. Essas palavras dissipam
aos poucos a atmosfera onirica da noite. H4 um nada, um siléncio, um limiar entre o0s
dois interlocutores, nesse momento a linguagem cinematografica “desloca o visivel no
tempo e no espaco” (COMOLLI, 2008, p.214). Esconde e subtrai mais do que mostra. O
sono do menino conserva-se em uma parte de sombra, lugar do sonho e da poesia,
espaco de fantasia.

Na sequéncia final do filme, o sonho confronta-se com o estado de vigilia. E dia.
Dois banhistas e duas criancas fotografam junto a estatua de bronze. Ao lado, esta
sentado 0 menino. Ele transformou-se em uma estatua viva com o corpo todo pintado, e
imita os gestos do poeta. No chdo, um pote de vidro onde as pessoas jogam moedas;
perto do banco, um pedaco de papeldo onde esta escrito: “Quero ser poeta”.

Se no filme de Corréa a estadtua ganha vida e levanta-se do banco, no curta-

metragem de Duarte 0 menino imobiliza-se mimetizando a estatua. Ele morre e ressurge
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como a possibilidade do Ser poeta. Tornou-se um corpo performético que se inscreve
nos cenarios da cidade; um instantaneo fotografico por mimese. Talvez, uma forma de
lutar contra a invisibilidade social sofrida pelos meninos de rua. Talvez, mais que poeta,
0 menino queira ser descoberto. Conforme Canevacci, “A evocagdo do corpo imovel € a
de um corpo fotografado e, em consequéncia, o turista, por acaso, sente uma atracdo
invencivel para fotografar a fotografia. Para se apossar do instantaneo naquele instante”
(2008, p.150). Assim, o corpo do menino se faz estatua para fazer-se fotografia e ser
imortalizado pelos passantes. Mas ndo é s isso. Ele possui uma cumplicidade com o

poeta de bronze. O seu corpo narra um acontecimento, e assim desperta outras histdrias.

3.2 O mar, os passantes e 0 poeta

Nos espagos de errancia em que realizamos nosso estudo, o material produzido
em campo constituiu-se ndo apenas dos escritos do bloco de notas, mas também de
anotacOes videogréaficas, que posteriormente foram editadas e transformadas em um
video-ensaio que reuniu imagens do movimento dos passantes no Calcaddao de
Copacabana em torno do Drummond de bronze e algumas imagens de arquivo.

Durante o trabalho de campo a apropriacdo de uma escrita audiovisual, como
método de pesquisa, proporcionou-nos outras formas de estabelecer um dialogo com os
espacos da cidade, ampliando a possibilidade do olhar na compreensdo do contexto
urbano. Desse modo, a mediacdo da camera como forma de por em relacdo pesquisador
e pesquisado cria um campo de interacdo no qual a experiéncia de ver e ser visto
instaura uma abertura para uma atividade reflexiva ndo dissociada da dimensdo sensivel
do conhecimento.

Apesar do modo de producdo artesanal (filmagem em video digital capturado e
editado em computador doméstico) com que foi realizado nosso video, ndo se trata
apenas da compilagdo de algumas imagens. Concordamos com Dubois quando o autor
refere-se a escrita eletrénica do video como uma possibilidade narrativa que pbe em
jogo questdes diferentes daquelas ja expostas pelo cinema, constituindo-se como uma
forma que pensa, um estado da imagem. Segundo Dubois (2004), o video pensa o que
as imagens (todas e quaisquer) sao, fazem ou criam: “Ha uma espécie de ‘poténcia de
pensamento’ na e pela imagem que me parece existir no coracdo da forma video. O

‘video’ seria entdo, neste sentido e literalmente uma forma que pensa” (DUBOIS, 2004,
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p.113). Ainda de acordo com esse autor, o video possui “um senso constante do ensaio,
da experimentagdo, da pesquisa, da inova¢ao” (p.77). Pode-se dizer que a forma-video é
um medium-de-reflexdo que articula diferentes codigos textuais, constituindo-se como
uma linguagem nao linear, o que permite o agenciamento de multiplas possibilidades
imagéticas. Assim, nesse espaco hibrido, procuramos criar, com fragmentos de arquivos
audiovisuais e de imagens captadas na rua, uma forma poética de ensaiar um olhar sobre
0 espaco urbano. A cidade como manifestacdo audiovisual, ao esconder e revelar a sua
complexidade, é entdo um territério orientador do olhar.

Em uma visita ao Arquivo Nacional (RJ) foi possivel analisar algumas imagens
de Copacabana realizadas por telejornais (TV Tupi) nos anos 1950, e também
fragmentos de filmes documentarios com Drummond percorrendo a pé as ruas do centro
da cidade. Analisamos essas imagens como um outro sitio a ser explorado, no qual as
camadas do tempo sdo expostas, revelam uma memdria que continua a atravessar 0
presente — um presente que ndo cessa de se restabelecer pela experiéncia dialética do
olhar. Semelhante a atividade do colecionador que, segundo Benjamin (2006),
descontextualiza o objeto de onde foi recolhido dando-lhe outra constelagédo historica,
reunimos no video alguns fragmentos dos arquivos encontrados, em uma nova
configuracdo da experiéncia. As imagens ganharam outro contexto, mas ao mesmo
tempo permaneceu nelas um residuo, um rastro, certa narratividade caracteristica dos
antigos telejornais; no video ndo desaparece a aura das paisagens urbanas em preto e
branco: Brigitte Bardot no Copacabana Palace; mulheres de maid, corpos estendidos nas
areias de Copacabana, a fugacidade dos encontros na praia — uma paisagem atual e ao
mesmo tempo distante revela o agora e 0 ndo mais agora. No video, acompanha essas
imagens a leitura (em off) de um trecho da crénica Praia, praia, praia (1960), na qual
Drummond observa 0 movimento dos banhistas. Os corpos ndo se fixam na lembranca:
“Cada manha vem um lote, deita-se, queima-se — e passa. Ndo deixam tragco na areia, e
foram-se para onde?” (ANDRADE, 1960).

Concomitante a essa pesquisa de arquivo, realizamos uma leitura da poética
urbana de Drummond — em suas crénicas e poemas, buscando algumas pistas para o
entendimento da sua relacdo com as paisagens cariocas. Nosso proposito era o de
articular os escritos drummondianos as imagens da cidade (dos arquivos audiovisuais e
das imagens captadas durante a pesquisa de campo), no exercicio poético de criagdo de

uma grafia audiovisual na qual o literario ndo refletisse o biografico, nem tampouco
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explicasse as imagens, mas interagisse com elas. Os escritos do poeta, como forma de
leitura da cidade, revelam sentimentos contraditérios de entusiasmo e ironia; de
envolvimento afetivo e critica. A cidade deixa-se dizer nas paisagens invisiveis que
emergem do urbano: “Ali onde a praia morre numa curva branda [...] sera a parte menos
estragada de Copacabana” (DRUMMOND, 1948). Como ja foi colocado na segunda
parte deste estudo, o olhar alegorista do flaneur-cronista drummondiano quebra a
homogeneidade da cidade ao recriar 0s seus cenarios, revelando os segredos e a
polifonia da urbe.

Aquilo que em nossa pesquisa chamamos de um aprendizado da cidade
apresenta-se como um conjunto de experiéncias que, como ja foi dito inicialmente, sdo
traduzidas em diferentes formas narrativas e atuam como uma “pratica do espago”
(CERTEAU, 2004), na criacdo de saberes indisciplinados, e nos modos de compartilhar
0s espagos urbanos. No video isso ocorre por meio de um processo intertextual de
apropriacdo tanto da narrativa poética de Drummond quanto das imagens de arquivo e
das falas dos passantes articuladas pela escrita videografica. O aprendizado a que nos
referimos é portanto, o conhecimento da cidade enquanto experiéncia de linguagem. O
espaco do aprendizado € entdo um espaco-tempo partilhado, nas dobras da linguagem,
no contexto da cidade. Nesse sentido, aprender significa entrar numa dindmica
relacional, apropriar-se do urbano de forma intersubjetiva.

Além do recurso da voz em off utilizado para a leitura dos textos de Drummond,
alguns poemas sdo declamados por passantes filmados em um encontro comemorativo
do aniversario do poeta no Calcaddo, com moradores de Copacabana, curiosos,
banhistas e os participantes do Corujdo da Poesia — um grupo que se relne
frequentemente em saraus nas livrarias e bares da cidade. A celebracdo em torno do
Drummond de bronze mobiliza os guardides da memdria do poeta. Na festa,
declamagdes de poemas, e um bolo de chocolate compartilhado entre os passantes que
participavam do encontro. Com certa indignacdo, um dos participantes comenta:
“Envelheceram Drummond dez dias!”. O rapaz chama a atengao para a data incorreta do
aniversario do poeta na placa da Prefeitura fixada no banco em que esta instalado o
monumento. As pessoas se revezam ao lado da estatua de bronze, contracenando umas
com as outras e com a escultura de Drummond. Produz-se uma forma poética de

narrativizar a experiéncia da cidade, e de provocar novos olhares para as maltiplas
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maneiras pelas quais criativos transeuntes se apropriam dos bens culturais qualificados

como “patrimdnios culturais”.

As préticas dos habitantes criam, no proprio espaco urbano, uma multitude de
combinagdes possiveis entre lugares antigos (segredos de que infancias e de que
mortes?) e situagdes novas. Elas fazem da cidade uma imensa memaria em que
prolifera a poética (CERTEAU, 2003, p.199).

As palavras e um “certo modo de ver” drumondiano sido reapropriados pelos
passantes em gestos que transgridem a funcdo pedagodgica do monumento instituida pelo
Estado. Assim é que os entrelagcamentos e as elaboragdes da memoria — sempre
realimentados nas relaces sociais — estabelecem vinculos com os objetos urbanos e

constroem a propria histéria da cidade. Conforme assinala Canclini,

0s monumentos abertos a dindmica urbana facilitam que a memoria interaja
com a mudanga, [...] na rua, seu sentido se renova ao dialogar com as
contradigbes presentes. Sem vitrinas nem guardides que 0s protejam, 0s
monumentos urbanos estdo felizmente expostos a que um grafite ou uma
manifestacdo popular os insira na vida contemporénea. Mesmo que o0s
escultores resistam a abandonar as férmulas do realismo classico ao representar
0 passado, a fazer herdis de manga curta, 0s monumentos se atualizam por meio
das "irreveréncias" dos cidaddos. [...] Ndo é uma evidéncia da distancia entre
um Estado e um povo, ou entre a historia e o presente, a necessidade de
reescrever politicamente 0os monumentos? (1998, p.288-289).

Nas palavras de Pedro (neto de Drummond, entrevistado no video) “a estatua
sem pedestal deixa o poeta ao alcance de todos”. Porém, esta proximidade ndo o destitui
de certa aura que lhe garante uma sobrevida no imaginario da cidade. Lembrando que,
“O imaginario urbano, em primeiro lugar, sdo as coisas que o soletram” (CERTEAU,
2003, p.192). O poeta de bronze ¢é o observador da cidade, 0 “homem quase de verdade”
gue conversa com as pessoas, ou mesmo que aconselha os passantes, como nos relatou

uma das organizadoras do encontro comemorativo do aniversario do escritor:

Ola Eloiza!

Adorei 0 seu objeto de pesquisa!

Entdo, a ideia do Declame para Drummond nasceu de um habito que tenho de
conversar com a estatua - que sempre me da os melhores conselhos, sério!

Sou fa da simplicidade do Drummond e minha bandeira é a popularizagdo da
poesia, por isso faco projetos como esse Brasil a fora. Somado tudo isso, nasceu
a ideia da homenagem que tera mil poemas, iluminacdo especial e um clone do
Drummond distribuindo poemas.

Vieram poemas do Brasil todo e alguns da Espanha e Buenos Aires. Tem poema
de crianca, feito por meio de atividades pedagbgicas exclusivas para
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participarem do projeto. Lindo isso! Tem poema de gente famosa, poema de
andnimo...

T6 feliz com o resultado e esteticamente ficara lindo.

Drummond merece! (27/10/2010).

O poeta de bronze tornou-se uma espécie de oraculo, marcando um espaco
sacralizado pelos transeuntes no Calcaddo de Copacabana. De acordo com Jolles,
oraculo ¢ um: “local sagrado, em que se pode, mediante uma pergunta, obrigar o futuro
a fazer-se conhecer ou, melhor dizendo, pode-se criar o futuro na pergunta e na
resposta” (1930, p. 88). Diferente dos profetas, oraculos ndo explicitam uma verdade
que sera apontada. N&o produzem algo para ser reconhecido, mas interpretado. Os
oraculos organizam os relatos. Produzem o desenrolar da historia e lhe conferem um
sentido. Eles possuem um parentesco com o narrador benjaminiano, conselheiro cuja
sabedoria “vinha de longe — do longe espacial das terras estranhas, ou do longe temporal
contido na tradi¢ao” (BENJAMIN, 1996, p.202).

A experiéncia de conversar com o poeta, aconselhar-se com ele, se d& em um
territorio que se encontra entre o sonho e a vigilia em meio ao burburinho da rua, das
buzinas dos carros e do movimento dos passantes. Nesse limiar, a escuta terapéutica do
poeta de bronze incita 0 movimento de representar o irrepresentavel, ver o invisivel,
algo que estd também na matriz da poesia. Cifrar e decifrar: interpretar os sinais do
oraculo. E uma experiéncia da ordem do profano, ou de uma iluminagio profana, como
chamou Benjamin. Experimenta-se uma sensagéo de estar fora do tempo.

Na poesia de Drummond, a visdo converge para o “reino das palavras”, onde ele
penetra surdamente a procura da poesia. Sua matéria sdo as palavras em “estado de
dicionario”. Conforme Wisnik, “O poeta ¢ um mediador hermético e orfico: quer ir ao
avesso da visao e voltar. Ou ndo. Mas de algum modo deve vazar esse outro estado da
linguagem no seu estado comum, até como se fosse 0 mesmo” (1988, p. 297).

Imaginacdo onirica e imaginacdo poética convergem desde tempos mais
remotos. Na antiga Grécia o adivinho, 0 poeta e 0 sabio eram 0s que possuiam o poder
de ver e viver para além das aparéncias sensiveis. Pela tradi¢do, ndo apenas os adivinhos
sdo cegos, como por exemplo, Tirésias, mas também os poetas, pois tém o dom de ver o
invisivel. De Homero aos repentistas do nordeste, eles possuem uma visdo interdita aos

mortais.
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Na poesia, no sonho e na adivinhacdo, a compreensdo da realidade ndo ¢é a do
logos, mas a do mythos, na sua ambiguidade e contradi¢do. Quando sonha, o individuo é
poeta, pois no sonho, a imagem sensivel estabelece analogias que ndo se mostram a
primeira vista. Ele vé o que Benjamin (1996) chamou de “semelhangas invisiveis”, ou
extra-sensiveis. Ao contrario do principio da identidade que impde a légica da nao
contradicdo, 0 extra-sensivel propicia um conhecimento intuitivo, uma espécie de “ver
dentro”, no sentido etimoldgico de in (dentro) e tuor (ver).

Esse outro modo de ver produz um saber diagonal — diferente dos saberes que
provém das especializa¢cdes do conhecimento empirico técnico —, dai a possibilidade de
se admitir uma experiéncia que exceda a propria realidade fenomenoldgica; uma
experiéncia que ao esbarrar nos limites do real situa-se no espa¢o do vir a ser, aceitando
“fundar a coragem e o sentido naquilo que nao pode ser experimentado”. (BENJAMIN,
2009a, p.23) Ou ainda, uma experiéncia que leve a compreender que “as coisas que nao
existem sdo mais bonitas” (BARROS, 2001b, p. 77).

Buscar o conhecimento naquilo que ndo pode ser experimentado e/ou
sensibilizar-se com a beleza das coisas invisiveis seriam gestos que nao apenas fundam
uma outra razdo — a poética, mas remetem a infancia, de que fala Agamben enquanto
momento epistemoldgico e existencial em que se instaura uma experiéncia de
linguagem fundamental para a descoberta de outros modos de compreensao da realidade
que escapam ao conhecimento cientificista, excessivamente racional.

De acordo com Benjamin, o0 sujeito ndo se constitui apenas pela afirmacéo
consciente de si, mas por uma dimensdo involuntéria; inconsciente, da qual participam a
vida da lembranca e do esquecimento. Nesse territério movedico e nebuloso a memaria
tem parte com a ficcdo. Por sua vez, a infancia, enquanto patria transcendental da
histdria, € entdo 0 momento em que se admite o irreal, mergulha-se no imaginario e
experimentam -se as sensac¢des do fabuloso. Assim € que os passantes se consultam com
a imagem encantada do Drummond de bronze; o cinema ressuscita o poeta, e nds nos
aventuramos por uma escrita videografica do urbano, reconstruindo as suas imagens. A
cidade torna-se campo para um experimentum linguae, que potencializa a construgédo
poética e critica de leitura/escritura do urbano em contraponto aquilo que Benjamin
chamou de experiéncia pobre, e que também pode ser entendido como a

instrumentalizagdo do conhecimento.
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Ao contrario, a linguagem poética é marcada por uma experiéncia que se expde
como revelacdo, por ndo recalcar os enigmas, acreditar em milagres e ndo duvidar do
que é mistério. E 0 que convoca o cinema, historicamente como narrativa ou leitura do
ndo visivel no mundo, algo semelhante a experiéncia de aconselhar-se com o oréculo de
Copacabana. Afinal, “Os milagres estéticos sdo milagres. Eles hdo de ndo ter explicacao
— como todos os milagres. Porque sdo mistérios” (BARROS, 2005). Lé-se 0 mundo a
partir das suas imagens: “Imagens sdo palavras que nos faltaram” (BARROS, s/d, p.
296). Nas palavras de Benjamin, “...a leitura magica submete-se a um tempo necessario,
ou antes, a um momento critico que o leitor por nenhum preco pode esquecer se ndo
quiser sair de maos vazias.” (1996, p.113)

O tempo da leitura critica — interpretativa e poética — excede a qualquer tentativa
formalista de interpretacdo total, trata-se de um conhecimento no qual estéo
entrelagadas a inteligibilidade e a sensibilidade, num movimento de busca incessante e
sempre provisoria. Nesse sentido, a cambiante poética dos espacos urbanos abre-se para
0s gestos que constituem o conhecimento como experiéncia de linguagem. No
“emaranhado de existéncias humanas” esses gestos é que tornam a cidade habitavel e
despertam as narrativas que constroem a sua historia. Perder-se no labirinto da urbe

requer sabedoria para achar a si prdprio e a cidade.
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ALGUMAS CONSIDERACOES

Estar disponivel para um aprendizado da cidade implica em contracenar com 0s
maltiplos agentes da cultura caleidoscopica do meio urbano, compreendendo as
realidades que resultam dos processos intrincados de producdo e negociagcdo que se
encontram sempre imbricados nos modos de ler e escrever a cidade. A cidade como
escrita. A escrita da cidade. Calvino (2009) nos lembra que as cidades ndo contam o
seu passado, mas elas o contém como as linhas da méo, escrito no tragado das ruas, das
casas, dos templos, das pracas e das escolas. Dessa forma, a urbe abre-se a diferentes
leituras através de sua disposicdo cartografica, dos agentes produtores do espaco e de
sociabilidades, das segregacfes dos sujeitos e de outros temas possiveis. Assim, as
historias do meio urbano sdo tecidas nas formas como a cidade se conta a si mesma. Isto
€, nos modos como os sujeitos significam as suas experiéncias, como eles as traduzem.

Em um universo saturado de imagens, saber ver é saber narrar. A cidade
apresenta-se como um palimpsesto, espaco de producdo de narrativas e de imagens.
Seu texto é tecido pelas conexdes entre o fato e a imaginacao, pelo fragmentario, o
descontinuo, no limiar das diferencas, das grafias polifénicas na sua multiplicidade. Das
passagens benjaminianas ao Cal¢addo de Copacabana, a cidade é uma paisagem
inevitavel, povoada por diversas inteligibilidades e experiéncias de aprendizagem que
ndo se reduzem a suas politicas de controle, mas acentuam uma sociabilidade
inteiramente perpassada pelo imaginario, pelo simbdlico, pelo imaterial, exprimindo-se
de forma ludica ou onirica.

Ao forjar um sentido formativo para a experiéncia urbana, assume-se a tarefa de
reinventar as promessas criticas do conhecimento iluminista, que negligenciou um
mundo imaginal que poderia abalar o bom funcionamento da razéo, pressupondo assim
um individuo autdbnomo, centrado e esclarecido — que hoje se perdeu na multiddo de
anénimos apressados das metropoles. Para reencontrar os fios de Ariadne nesse
labirinto e restabelecer os nexos entre a historia dos sujeitos e as narrativas da cidade ha
que se pensar o espago urbano como um “espago praticado”. Como afirma Certeau
(2004), ¢é preciso remeter o saber as praticas do pensamento e aos objetos culturais
veiculados aos sujeitos que produzem e sdo produzidos pela cultura do presente. Sem

essa remissdo aos imaginarios e as praticas — enfim, as experiéncias dos sujeitos, 0s
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saberes, as habilidades, os valores, e toda a cultura que se quer preservar pela educacao,
se tornam uma abstracao sem sentido.

Dai a tentativa de compreender a cidade enquanto medium, no qual o urbano é
pensado como condensagdo simbdlico-material e como cendrio mutante, que se renova
constantemente em busca de significagdo. Nessa procura, tornar legivel a escrita da

cidade é torna-la poetizavel, dizivel, nos espacos de errancia do seu deciframento.



246

FILMES ANALISADOS

A cidade e o poeta

Género: Documentario

Diretor: Luelane Corréa

Elenco: Jodo Batista Costa, Jorge Teixeira, José de Alencar, Rafael Queiroga.
Ano: 2007

Duracdo: 14 min

Cor: Colorido

Bitola: 35 mm

Pais: Brasil

Fotografia: Juarez Pavelak, Nonato Estrela, Araken Dourado, Pedro Serréo
Roteiro: Luelane Corréa

Trilha original: David Tygel

Som: Alaérson Nond Coelho

Edicao de som: Carlos Cox

Direcdo de producéo: Renata Palheiros

Producéo executiva: Alexandre Guerreiro, Luelane Corréa

O menino e o poeta

Género: Documentario

Diretor: Luiz Duarte

Elenco: Wallace Coutinho de Souza; Dayane Cristina; VVania Neves; Pedro Fontes
Ano: 2010

Duracgéo: 16 min.

Cor: Colorido

Bitola: 35 mm

Pais: Brasil

Direcdo; roteiro; edicdo, producdo; camera; musica originalmente composta e recriacao
da voz de Drummond: Luiz Duarte

Assisténcia de producdo: Pedro Fontes; Dayane Cristina; Vania Neves; Alexandra R.
Maquiagem: Vania Neves

Masterizacdo das musicas: Ivanir Calado

Fotos still: Pedro Fontes

Som direto: Rafael Duarte

O mar, os passantes e 0 poeta

Video-ensaio. Duragdo: 16 min.

Ano: 2011

Roteiro e edi¢do: Eloiza Gurgel Pires

Locucéo: Jonas Miquéias e Eloiza Gurgel Pires
Camera: Eloiza Gurgel Pires e Leninha Pires.
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