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O projeto deste livro emergiu hd mais de dois anos no bojo das
comemoragoes dos 80 anos da morte de Walter Benjamin, em setem-
bro de 2020, a partir do “Il Coléquio Internacional Walter Benjamin,
memdria e atualidade” (https://youtu.be/DTOdBImZAuU), realizado
remotamente na Universidade Federal do Parand, quando dividimos a
mesa redonda “Cidade, Empiria e Montagem”, a convite de Jodo Vitor
Araijo e,também, da “Jornada Walter Benjamin 2020” (https://youtube.
com/@]JornadaWalterBenjamin), organizada pelo grupo Cosmépolis
da Escola de Arquitetura da Universidade Federal de Minas Gerais,
coordenado por Rita Velloso. Agradecemos a Jodo Aratjo por nos ter
reunido e, a partir dele, todos os demais organizadores e participantes
dos respectivos encontros. Nesta ocasido ficou ainda mais evidente, para
além da atualidade de Walter Benjamin em momentos de perigo como
o que viviamos (pandemia e autoritarismo), que nosso campo disciplinar
e de atuagdo - Arquitetura e Urbanismo —, apesar de ter esbogado uma
primeira recep¢ao pioneira de Walter Benjamin ainda nos anos 1980,
em particular na subdrea de histéria das cidades, havia se distanciado
do pensamento benjaminiano e de seus trabalhos diretamente relacio-
nados as cidades. Se em diferentes campos do conhecimento — filosofia,
histdria, literatura, comunicagio, artes — o trabalho de Walter Benjamin
ja foi profundamente analisado por vdrios comentadores no pais, no
campo da arquitetura e, em particular, do urbanismo e dos estudos
urbanos, seu rico trabalho ainda nos parecia ter sido pouco explorado.

Assim, durante os anos da pandemia COVID-19,em um momento
tdo dificil para todos, que nos afastou da experiéncia urbana incorporada,
nos debrugamos sobre os escritos urbanos benjaminianos para propor
uma discussio propriamente urbana que estes textos suscitam até hoje.
Passamos a dividir aulas em disciplinas remotas, tanto na UFBA quanto
na UFMG, em torno destes textos do autor sobre cidades. Destacamos
as disciplinas “Histdria da Cidade” e “Memdria, Narragio, Histdria “do
PPG-AU/FAUFBA e a disciplina “Discussdes metodoldgicas - Pensar
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por Constelagoes” do NPGAU/UFMG. Agradecemos em particular a
Margareth da Silva Pereira, corresponsdvel com Paola Berenstein Jacques
pela disciplina na UFBA e, através dela, todos os demais participantes,
entre professores e estudantes, destas edi¢des online, quando rascun-
hamos boa parte do material apresentado no presente ensaio. Outras
ocasides também foram importantes para discutirmos publicamente
algumas ideias aqui apresentadas. Destacamos o encontro “Huellas,
bordes y fronteras en Arquitectura y Filosofia” ocorrido em setembro
de 2021, a convite de Fernando Freitas Fuo e o “150 Congresso Inter-
nacional de Estética’, a convite de Rosa Gabriela Gongalves, realizado
de novembro a dezembro de 2021.

Por fim, agradecemos a0 CNPq, pelas nossas bolsas de produtividade
em pesquisa, a editora da UFBA e ao grupo Cosmépolis da Escola de
Arquitetura/UFMG, que se articularam para esta publicagdo. Deixa-
mos também um agradecimento especial a todos os integrantes dos
dois grupos de pesquisa que coordenamos, o Laboratério Urbano do
PPG-AU/UFBA e o Cosmépolis do NPGAU/UFMG, pela interlocugio,
cooperagdo e parceria no cotidiano. Esta publicagdo materializa um

esforgo de colaboragao académica e didlogo critico.

As autoras
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Prologo

Paola Berenstein Jacques
Rita Velloso



Cada cidade é um enigma para Walter Benjamin. Investigi-lo,
quando se quer pensar a experiéncia urbana e suas formas de narracao,
¢ nosso desafio. Partimos do modo singular como Benjamin narrou
sua propria experiéncia urbana, em vérias cidades diferentes nos anos
1920 e 1930. Cada cidade em transformacdo é uma pluralidade de
diferentes fragmentos urbanos, que sao processualmente montados,
desmontados e remontados. Um jogo de montar do tipo “quebra-cabeca’”
Assim, a prépria cidade grande pode ser pensada como enigma: uma

cidade-enigma.

O enigma ¢ um fragmento que combinado com outro frag-
mento, forma um todo. O mistério, ao contrério, sempre foi
evocado pela imagem do véu, este velho camplice da distancia.
A distincia aparece velada. Ao contrdrio da pintura renascentis-
ta, por exemplo, a pintura barroca jamais se comprometeu com
esse véu. Mais do que isso, ela o rasga de maneira ostensiva e,
como demonstram os afrescos de suas abdbadas, traz a distincia
celestial para uma proximidade que deve surpreender e con-
fundir. (BENJAMIN, 2006, [] 77 a, 8], p. 411, grifos nossos)

A ideia de cidade-enigma ¢ um modo de aproximagdo e conhec-
imento das cidades em transformacdo. Propomos pensar, conhecer e
mostrar a cidade a partir dessa “proximidade que deve surpreender e
confundir” que, como na pintura barroca, rompe o véu da distincia.
Apresentar e narrar a cidade-enigma, em toda sua complexidade, ndo
significa buscar decifrd-la como se ela fosse um hierdglifo, mas sim bus-
car experimentd-la e compreendé-la como enigma. Uma aproximagio e
aceitacdo da cidade como enigma, sem buscar encobri-la com o véu da
distdncia, ou seja, sem buscar controlar ou reduzir sua complexidade,
pode nos mostrar outras pistas metodolégicas, modos mais incorporados

de compreender e narrar as experiéncias urbanas, nos indicando outros
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caminhos de conhecimento das cidades em transformagio ou, como
ousamos imaginar, uma outra epistemologia urbana'.

O enigma das cidades também ajudou Benjamin a pensar em out-
ros modos de narrar a prépria histdria, uma ideia de “histdria aberta™,

o que também sugere uma outra historiografia das cidades. Partimos,

1 Em diferentes campos do conhecimento - filosofia, histdria, literatura,
comunicag¢ao, artes — o trabalho de Walter Benjamin j4 foi profundamente
analisado por vérios comentadores no pais, no entanto, no campo da arquitetura
e, em particular, do urbanismo, seu trabalho ainda parece nao ter recebido a
devida atengido, apesar de uma das primeiras tradugdes (a partir do francés, por
Ricardo Marques de Azevedo) do texto “Paris, Capital do século XIX” (Exposé de
1935) ter sido publicada em revista conhecida do campo, Espago & Debates (ano 1V,
numero 84,1984), com um curto comentério da arquiteta Maria Cristina da Silva
Leme (“Algumas consideragdes sobre os escritos de Walter Benjamin”). Alguns
autores importantes do campo da histéria das cidades também recorreram aos
escritos de Walter Benjamin, desde o inicio dos anos 1980, como a historiadora
Maria Stella Bresciani em seu livro “Londres e Paris no século XIX” (1982).
Os escritos urbanos benjaminianos — uma série de textos sobre experiéncias
urbanas (chamados por vezes de retratos urbanos ou retratos de cidades)- tam-
bém ja foram analisados em detalhe, como no livro fundamental de Willi Bolle,
professor de literatura, “Fisiognomia da metrépole moderna. Representagao
da histéria em Walter Benjamin” (1994), mas, mesmo assim, nos parece que
a discussdo propriamente urbana que estes textos suscitam até hoje, ainda
merecia um estudo mais especifico, realizado por estudiosos das cidades, como

O proposto no presente ensaio.

2 Referéncia ao prefacio do primeiro volume - “Magia e Técnica, Arte e Po-
litica” — das “Obras Escolhidas” de Walter Benjamin (publicadas pela editora
Brasiliense em trés volumes entre 1985 e 1989) e redigido por Jeanne Marie
Gagnebin, professora de filosofia, “Walter Benjamin ou a historia aberta” (1985,
p- 7): “Assim, a questao da escrita da histéria remete as questoes mais amplas
da pratica politica e da atividade de narracio. E esta ultima que eu gostaria de
analisar: o que é contar uma histdria, histdrias, a Histéria?”. Willi Bolle (1994),

por sua vez, nos fala de uma “histéria topografica” por meio da qual Benjamin
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portanto, do seguinte argumento: que as cidades — tanto aquelas que
Benjamin experimentou em seu proprio presente histérico quanto
aquelas de outros perfodos mais distantes e, sobretudo, os vdrios tempos
heterogéneos que nelas sempre coexistem materialmente — sdo um
“medium-de-reflexdo™.

Benjamin usa o termo “medium-de-reflexio” (Reflexionsmedium)
ao discutir o conceito de critica no primeiro romantismo alemao,
sobretudo em Schlegel e Novalis, para apresentar o nicleo de reflexdo
no qual a obra se transforma, fazendo dela mesma, em sua material-
idade, o meio de sua reflexdo. Se a cidade, para Benjamin, nio ¢ tao
somente um objeto de investigagdo, mas um meio concreto pelo qual
sua reflexdo é feita, construindo seu pensamento situado, o que resulta
dessa construgio filoséfica remete a uma compreensdo das cidades
que buscaremos esbocgar. Hd no enigma-cidade uma “rua de mao
dupla’ um necessdrio retorno do pensamento fragmentdrio-alegérico
benjaminiano para fomentar o estudo e conhecimento de cidades em
processos de transformagio, com algumas pistas (excetuando qualquer
tipo de transposi¢ao ou aplicagdo direta) para além do caso das cidades

europeias em processos de modernizagio experimentadas por Benjamin.

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

retrata a fisionomia da cidade, uma historiografia bem singular que propoe um

leque polifénico de formas de escrever a histdria.

3 Como explica Rita Velloso, em “Pensar por Constelagoes” (2018, p.118, nota 4):
” O médium-de-reflexdo, como determinagao da arte, produz o conhecimento
das obras por meio da critica que se da no transito entre a singularidade da obra
e ainfinitude da arte, tornando possivel o seu desdobramento infinito e sua
intensifica¢do potencial. A obra, inacabada, reflete no médium a arte, conecta-se
com outras obras e d4 continuidade a sua forma rumo ao absoluto - percurso

infinito e impossivel”.
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requer instrugio. Nesse caso, o nome das ruas deve soar para
aquele que se perde como o estalar do graveto seco ao ser
pisado, e as vielas do centro da cidade devem refletir as horas do
dia tdo nitidamente quanto um desfiladeiro. Essa arte apren-

di tardiamente; ela tornou real o sonho cujos labirintos nos
mata-borrées de meus cadernos foram os primeiros vestigios.
(BENJAMIN, 1987, p. 73, tradug@o e grifo nossos)

O enigma das cidades ndo convoca somente as figuras do detetive
ou do homem da multiddo, como em Poe, ou ainda do fldneur ou do
trapeiro, como em Baudelaire. Benjamin recorre também as criangas,
figura por exceléncia da experimenta¢do imaginativa, ao descrever em
Infincia em Berlim, o Tiergarten* como um labirinto para o autor-crianga.
A cidade-enigma “requer instru¢do” No texto autobiogréfico Crénica
Berlinense, considerado “uma espécie de téte-a-téte de uma crianca com
a cidade de Berlim por volta de 19007, Benjamin foi mais especifico

com relacdo a esta instru¢do para se perder no labirinto-cidade:

4 O Tiergarten (literalmente “jardim de animais”) é um dos mais antigos par-
ques publicos da cidade de Berlim (do final do século XVIII), em seu centro fica
a Coluna da Vitdria (Siegessdule), também muito citada por Benjamin como na
epigrafe de “Infancia em Berlim”: “O Coluna da Vitéria. Tostada pelo agtcar

hibernal dos dias da infancia”.

§ Carta para Jean Selz de 21/09/32, citada por Rolf Tiedemann e Hermann
Schweppenhiuser [In: BENJAMIN, Walter. Rua de mdo iinica. Infancia berlinense:
1900. Belo Horizonte: Auténtica, 2013, p.136]. Benjamin, tanto nos relatos sobre
sua experiéncia em Berlim quanto no caso de Moscou, escreve um texto mais
autobiografico mais explicito antes de seu ensaio sobre suas experiéncias urba-
nas de forma mais geral, em Berlim sobre sua experiéncia de infancia, do ponto
de vista da crianga que ainda nao faz tantas distingdes entre sonho e vigilia,
e em Moscou, sua prépria experiéncia de viagem, do ponto de vista do viajante
(e também do amante, uma vez que ele viaja a Moscou para encontrar Asja

Lascis) que nao fala a lingua local.
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Nio encontrar o seu caminho numa cidade - que pode ser desin-
teressante e banal. E algo para o qual precisa de ignorincia - nada
mais. No entanto, perder o seu caminho numa cidade - tal como
perder o seu caminho numa floresta - jd requer uma formagao
completamente diferente. Entio os letreiros das lojas e os
nomes das ruas, passantes, telhados, quiosques ou taber-

nas devem falar com a pessoa que se desvia, como a stibita
quietude da clareira em cujo meio um lirio surge. Estas artes de
errar foram-me ensinadas por Paris, que realizou o sonho cujos
primeiros vestigios foram labirintos nas folhas dos meus cader-
nos. [BENJAMIN, 2011, p. 11, tradug3o e grifos nossos)

Entender a cidade em transformagio como enigma, “perder
o seu caminho numa cidade’ exercitar a arte de errar®, “requer uma
formagio completamente diferente’] pois aquele que erra pela cidade,
que pratica seus desvios, aprende a ouvir o que a prépria cidade fala,
sua “lingua” singular. Como explica Benjamin, “os letreiros das lojas,
os nomes das ruas, passantes, telhados, quiosques ou tabernas” passam

a falar ao errante, desviante ou viajante, da mesma forma que essa outra

6 Estas artes de errar pela cidade foram investigadas por Paola Berenstein
Jacques em “Elogio aos errantes” (2012), sobretudo a partir da ideia de errancias
urbanas (trabalhadas em trés momentos, sendo que o trabalho de Benjamin
determinante nos dois primeiros): “O primeiro momento, flanancias, corres-
ponde principalmente a recriagdo da figura do fldneur em Baudelaire, no Spleen
de Paris ou no Les Fleurs du mal, tio bem analisada por Walter Benjamin nos anos
1930. Benjamin também praticou a flinerie, principalmente em Paris e em suas
passagens cobertas, as flanancias urbanas, a investigagao do espago urbano pelo
flineur. O segundo momento, deambulagdes, corresponde as agdes dos dadaistas e
surrealistas, as excursoes urbanas por lugares banais, as deambulac¢oes aleatérias
organizadas por Aragon, Breton, Picabia e Tzara, entre outros. Desenvolve-se a
ideia de hasard objectif, também relacionada a experiéncia da errancia no espago
urbano, base dos manifestos surrealistas, do Nadja, de Breton, ou ainda do Paysan

de Paris, de Aragon”.
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“lingua” urbana jd ¢ devidamente ouvida pelas criangas (que nem
mesmo sabem ler), e ainda, pelos vdrios outros errantes urbanos, como
os flaneurs, trapeiros ou colecionadores. Esta fala, ou “lingua’, urbana
fica ainda mais explicita em Rua de mdo tinica — o nico livro-rua-ci-
dade-montagem que Benjamin publicou em vida (1928) -, como, por
exemplo, nos titulos dos fragmentos, das “imagens-pensamento-cidade’,
que reproduzem os textos jd presentes, em letreiros e placas, na prépria
rua berlinense. Nao se trata aqui exatamente de uma proposta de ler a
cidade como um texto, como j4 foi sugerido e explorado antes’, mas,
sobretudo, de buscar ouvir e entender sua fala, seus diferentes ruidos,
gritos ou sussurros. Assim, para nos aproximarmos do enigma das
cidades — a partir da “proximidade que deve surpreender” — parece
ser preciso compreender que as cidades falam, e que é preciso se sur-
preender para saber ouvi-las, compreender sua lingua prépria, e, mais
ainda, criar um modo para traduzi-la, para narrd-la.

Na carta que Benjamin escreve a Martin Buber no retorno
da viagem a Moscou® — uma das experiéncias urbanas que ele mais
buscou narrar® —, Benjamin explica melhor seus esfor¢os de narragao:
7  Como no livro de Willi Bolle (1994) “Fisiognomia da metrépole moderna.
Representagao da histéria em Walter Benjamin”.

8 Martin Buber tinha encomendado a Benjamin um artigo sobre sua experién-
cia em Moscou, um tipo de apresentac¢ao desta cidade, para a revista Die Kreatur
(A criatura), o texto “Moscou” foi publicado no segundo numero da revista, em
1927. Benjamin retrabalhou algumas partes (menos autobiogréficas) de seu diario

da viagem (publicado postumamente como “Didrio de Moscou”).

9 Ascidades mais narradas por Benjamin sao Berlim, sua cidade natal; Paris,
sua cidade de exilio; Ndpoles, cidade do Sul onde vive uma paixao (trata-se de
um dos seus primeiros ensaios sobre cidades, redigido a quatro maos com sua
amada, Asja Lacis, em 1924), e Moscou, cidade mais oriental, para onde ele viaja
para encontrar novamente sua amada Asja Lacis (para quem Benjamin dedica

seu livro-rua-cidade-montagem Rua de mao iinica: “Esta rua chama-se rua Asja
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“espero conseguir, assim, deixar falar a criatura (die kreatiir), até onde
pude perceber e assimilar esta lingua muito nova, que causa estranheza
e ressoa alto, atravessando a mdscara sonora de um meio ambiente [a
cidade em transformacdo pela Revolugdo Russa] que foi totalmente
modificado” Trata-se, portanto, de uma proposta de deixar falar a
criatura-cidade, assimilar sua “lingua muito nova, que causa estranheza
e ressoa alto”) como um tradutor e amplificador. No caso de Moscou,
por seu desconhecimento da lingua russa, a experiéncia corpérea (as
“corpografias urbanas”"°), a linguagem dos gestos urbanos, ou como ele

escreve, a “experiéncia ritmica”! da cidade, fica ainda mais evidente em

Lacis, em homenagem aquela que, na qualidade de engenheiro/urbanista, a
rasgou dentro do autor”). Susan Buck-Morss chega a propor um diagrama de
‘origens espaciais” em Benjamin, usando os pontos cardeais, a partir dessas
quatro cidades (das experiéncias urbanas benjaminianas): “A Oeste situa-se
Paris, a origem da sociedade burguesa no sentido politico-revolucionario; a
Leste, Moscou, no sentido oposto, marca o fim desta mesma linha. A Sul, Népoles
localiza, nas suas origens mediterraneas, a infancia da civilizagio ocidental,
como mortalha mitica; ao Norte, Berlim representa a infancia, em mortalha

mitica, do préprio autor” (1989, p. 50).

10 Como Paola Berenstein Jacques passou a chamar, com Fabiana Dultra Britto,
o registro de experiéncias corporais da cidade que ficam inscritas no corpo de
quem as experimenta. Partimos da premissa de que corpo e cidade se relacio-
nam, mesmo que involuntariamente, através da simples experiéncia urbana.
Alguns textos ja publicados sobre a ideia de corpografia urbana: “Cenografias
e corpografias urbanas — um didlogo sobre as relagées entre corpo e cidade”
publicado no Caderno do PPG-AU (Paisagens do Corpo. Numero especial, 2008)
ou o livro Corpocidade: debates, agdes e articulagoes (Salvador: EDUFBA, 2010).

11  Em carta para Hofmannsthal de 05/06/27, sobre o relato da experiéncia de
Moscou, Benjamin escreve: “Procurei nesse artigo mostrar aqueles fenomenos
concretos que mais me marcaram, tal como sao e sem excursos tedricos, se
bem que nao sem uma tomada de posi¢ao mais intima. Naturalmente que o

desconhecimento da lingua nao me permitiu ir além de uma camada fina da
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seus escritos. Benjamin abre o ensaio sobre Moscou convocando sua
experiéncia de Berlim, ele escreve: “Por meio de Moscou se aprende a
ver Berlim mais rapidamente que a prépria Moscou”

Em “O dialeto berlinense” — uma das vdrias emissoes de radio,
pegas radiof6nicas para criangas, em que Benjamin falou sobre a cidade
de Berlim —, a0 tratar da“lingua na cidade grande”, Benjamin cita Alfred
D6blin, que havia participado do mesmo programa de rddio e que ele

considerava um excelente narrador de sua cidade natal:

Todas as linguas se transformam rapidamente, mas a lingua na
cidade grande se transforma mais rapidamente ainda do que
nas regides rurais. Escutem agora e comparem com a pequena
histdria anterior, o discurso de um pregoeiro de hoje em dia.
O homem que escreveu este texto se chama Doblin e veio falar
de Berlim a vocés num dos ultimos sébados. Com certeza ele
ndo reproduziu exatamente tudo o que ouviu. Muitas vezes se
postou ali na Alexanderplatz para ouvir as pessoas que vendiam
seus trogos, e dali retirou o melhor para colocar em seus textos.
(...) De uma outra vez, se vocés quiserem, trago mais histdrias
sobre o berlinés. Mas ndo hd menor necessidade de vocés
ficarem esperando. Quem abrir os olhos, apurar os ouvidos e
caminhar por Berlim, poderd reunir muito mais dessas belas
histdrias do que as que eu contei hoje aqui no rédio.
(BENJAMIN, 2015, p. 17, grifo nosso)

Benjamin enfatiza que o narrador de Berlim, Déblin, “ndo repro-
duziu exatamente tudo ...o que ouviu’, mas que, do que teria ouvido

na Alexanderplatz, “retirou o melhor para colocar em seus textos” Em

realidade. Mas, mais até do que pelos aspectos visuais, orientei-me pela experi-
éncia ritmica, pelo tempo em que as pessoas vivem nessa cidade e em que um
ritmo russo antigo se funde numa totalidade com o novo, da revolugao, que achei,
ainda mais do que esperava, incomparavel com qualquer medida da Europa
ocidental” (traduzido por Jodo Barrento in: BENJAMIN, 2013b, p. 177, grifo nosso).
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seu ensaio sobre o romance de Doblin, Berlin Alexanderplatz (1929),
escrito em 1930, Benjamin enfatiza este modo de narrar a cidade a
partir da prépria cidade, da experiéncia urbana do narrador-ouvinte,
que capta a “lingua” urbana, que traduz a fala da grande cidade, em

transformagio permanente e rdpida, e consegue narré-la visceralmente:

O livro € um monumento a Berlim, porque seu narrador nio

se preocupou em cotejar a cidade, com o sentimentalismo de
quem celebra a terra natal. Ele fala a partir da cidade. Berlim
¢é seu megafone. (...) Mas uma questdo prévia se impde: por
que o livro se chama Berlim AlexanderPlatz? O que é, em Berlim,
AlexanderPlaiz? E o lugar onde se ddo, nos dltimos dois anos,

as transformacdes mais violentas, onde guindastes e escavadeiras
trabalham incessantemente, onde o solo treme com o impacto
dessas mdquinas, com as colunas de automdveis e com o rugido
dos trens subterraneos, onde se escancaram, mais profunda-
mente que em qualquer outro lugar, as visceras da grande
cidade. (BENJAMIN, 1985, p. 57, grifos nossos)

Sdo essas “visceras da grande cidade” que, como Doblin, Benjamin
buscava identificar, compreender e narrar. Sem ddvida, as cidades,
também para ele (como Berlim para Doblin), sio um megafone, ndo
s6 Berlim ou Moscou, mas as vdrias outras cidades que ele visitou ou
morou. Benjamin expunha as entranhas das cidades experimentadas,
escavava suas camadas de tempo coexistentes, como um tripeiro ou
um arquedlogo. Ele se referiu a este modo especifico de escavagio em
Crénica Berlinense, e no belo manuscrito “Escavando e recordando’,

inédito em vida e publicado como imagem-pensamento (denkbild):

[A memdria] é o meio onde se deu a vivéncia, assim como o
solo € o meio no qual as antigas cidades estdo soterradas. (...)
“fatos” nada s3o além de camadas que apenas a exploragdo mais
cuidadosa entregam aquilo que recompensa a escavagao.

Ou seja, as imagens que, desprendidas as conexdes mais primi-
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tivas, ficam como preciosidades nos sébrios aposentos de nosso
entendimento tardio, igual a torsos na galeria do colecionador.
E certamente ¢ util avangar em escavagdes segundo planos.

Mas ¢ igualmente indispensdvel a enxadada cautelosa e
tateante na terra escura. (...) uma verdadeira lembranca deve,
portanto, a0 mesmo tempo, fornecer uma imagem daquele que
se lembra, assim como um bom relatdrio arqueoldgico deve
nio apenas indicar as camadas que se originam seus acha-
dos, mas também, antes de tudo, aquelas outras atravessadas
anteriormente. (BENJAMIN, 1987, p. 239, grifos nossos)

Além de ouvir, captar, traduzir e amplificar a “lingua” da cidade,
o narrador-arquedlogo urbano também escava suas diferentes cama-
das. Tal exploragio precisa ser cuidadosa, deve “avangar em escavagGes
segundo planos’, mas, também, e, sobretudo, ser cautelosa e tateante
com “as enxadadas na terra escura” Trata-se ainda de um modo de
escavagdo que “deve ndo apenas indicar as camadas que se originam
seus achados, mas também, antes de tudo, aquelas outras atravessadas
anteriormente’) em outros tempos. O escavador-narrador faz emergir
as diferentes camadas do enigma urbano, seus diferentes fragmentos
espalhados, para poder remontd-los e, assim, apresentar o enigma de
forma sempre contingente e incompleta.

Apresentar o enigma das cidades, fazer emergir seus fragmentos
das mais profundas camadas, ¢ mais urgente do que qualquer tentativa,
necessariamente redutora, de decriptd-lo. Seguiremos um caminho
andlogo — um “trabalho de subsolo” ou escavagio tateante — a partir,
sobretudo, dos escritos urbanos (sobre ou a partir das cidades) e epis-
temoldgicos benjaminianos.

Trabalhos de subsolo

Em sonho vi-me em uma regiao erma. Era a praga do mercado
de Weimar. Ali eram feitas escavacdes. Eu mesmo raspei um
pouquinho da areia. Entdo apareceu a ponta de uma torre
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de igreja. Extremamente alegre pensei comigo: um santudrio
mexicano do tempo do pré-animismo, o Anarquivitzli. Acordei
rindo. (BENJAMIN, 1987, p. 26, grifos nossos)

Os capitulos a seguir sao independentes, no entanto, sendo correlatos,
conduzem a caminhos, aberturas, composi¢oes e outras articulagdes
possiveis entre eles. Buscaremos, a partir de caminhos distintos, mostrar
como a constru¢do urbano-filoséfica benjaminiana pode contribuir
para o conhecimento das cidades, mas, também, para uma critica
ao urbanismo e para uma abertura a outros imagindrios urbanos.
Mais do que elucidar o enigma, o que na prdtica significaria destrui-lo,
nos interessa mostra-lo, apresenté-lo como tal e, assim, esbo¢ar um modo
de aproximacdo, ensaiar uma teoria do conhecimento das cidades, ou
melhor, em outras palavras, uma epistemologia urbana. Um modo de
conhecimento das cidades em transformacio que parte das seguintes
propostas benjaminianas: o entender o método como desvio (capitulo
1); o pensar por imagens, por imagens de cidade, ou, como preferimos,
imagens-pensamento-cidade (capitulo 2); o conceito de “empiria deli-
cada” (capitulo 3); a prética da montagem (capitulo 4); e o principio da
constelagdo como estratégia para pensar a cidade (capitulo 5).

O enigma estd lancado.

As autoras
Abril de 2022

25



1
Método-Desvio

Rita Velloso
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Ao retornar de Moscou, numa carta' datada de 23 de fevereiro de
1927 e enderegada a Martin Buber (BENJAMIN, 1994, p.313), Benjamin
afirmou tanto sua decisdo de escrever sobre o que vira e vivera naquela
cidade, como a intengio de falar sobre ela segundo o principio de que
nela, todo fato jd € teoria. Desse modo, Benjamin enunciava o que viria
a ser o principal elemento em sua narrativa de experiéncias urbanas,
aquilo que o faria abster-se de abstra¢es e, dentro de certos limites,

de julgamentos.

Pretendo dar uma imagem da cidade de Moscou, neste momento
em que ‘todos os fatos jd sao Teoria] uma imagem que prescinda
de toda abstragio dedutiva, de quaisquer progndsticos e, em certa
medida, também de juizos de valor®. (BENJAMIN, 1994, p. 143,
tradugdo nossa)

1 Neste texto, ao citar a correspondéncia de Walter Benjamin, optamos por
utilizar uma traduc¢ao para o portugués, feita pela autora, a partir da edigao
inglesa publicada pela Universidade de Chicago em 1994. Ao final dessas citagdes
no corpo do texto, indicamos a edigao original no idioma alemao, conforme a

coletanea Gesammelte Briefe, organizada pela Suhrkamp Verlag.

2 A primeira edigdo das correspondéncias foi langada pela primeira vez em
dois volumes em 1966. [BENJAMIN, Walter. Briefe. I Herausgegeben und mit
Anmerkungen versehen von Gershorn Scholem - und Theodor W. Adorno.
Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1966]. Nela a citagao acima esta nas
paginas 442-443. Sempre que nos referirmos a esta coletanea de dois volumes, ela
aparecera grafada com [Br.]. Pela mesma editora, existe uma outra organizagao,
em seis tomos, langados entre 1996 e 2016 [BENJAMIN, Walter. Gesammelte Briefe:
6 Bénde. Frankfurt am Main; Berlin: Suhrkamp Verlag, 6 vols]. Nesta edigdo a
cita¢do acima aparece em [BENJAMIN, Walter. Gesammelte Briefe Band I1I: Briefe
1925 - 1930. Edited by Henri Lonitz and Christoph Godde. Berlin: Suhrkamp
Verlag, 1997, p. 221-222]. Sempre que nos referirmos a esta coletanea de seis volu-
mes, ela aparecera grafada com [GB], seguido do algarismo romano, indicando

o volume onde se encontra a citagao em questao.
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As descri¢es de Moscou, redigidas a partir daquela viagem, aparecem
narradas de trés diferentes formas em textos distintos de Benjamin: no
seu didrio, nas cartas que endereca aos amigos e no artigo denominado
Imagem-cidade, escrito apds seu retorno a Alemanha.

O didrio, cujas notas foram tomadas entre o inicio de dezembro de
1926 até o final de janeiro de 1927, possui a tonalidade do relato pessoal;
nas cartas, Benjamin escreve de modo bastante reflexivo, e j& demonstra

estar atento a possibilidade de pensar teoricamente sobre a cidade.

Admiti, porém, a situagdo critica da minha atividade como
autor. Contei-lhe que ndo via nenhuma saida para mim aqui,
pois meras decisdes abstratas nao bastavam, s6 tarefas concretas
e desafios poderiam realmente levar-me adiante. Entdo, Reich
lembrou-me de meus ensaios sobre cidades. Isto foi muito enco-
rajador para mim. Comecei a pensar com mais confian¢a numa
descrigdo de Moscou. (BENJAMIN, 1989, p. 60)

Em seis de dezembro de 1926, Benjamin havia chegado a Moscou,
para ficar até o primeiro dia de fevereiro. Escreveu a Julia Radt vinte dias
depois de chegar, em 26 de dezembro, dando conta de suas primeiras

impressdes cotidianas sobre a cidade pela qual ia aprendendo a trafegar:

Vou ter muito que trabalhar sobre tudo o que vejo e ougo, até
que as coisas ganhem forma. Em situagGes como esta, o presente
- até mesmo mais fugidio - ganha um valor extraordindrio. Tudo
estd em construgdo ou transformagao e quase todos os momen-
tos colocam questdes muito criticas [...] ndo posso fazer juizos
de valor sobre tudo isto; [...] a partir de fora ndo podemos fazer
mais que observar. [...] Terei que ver até que ponto consigo che-
gar a uma relagdo objetiva com os acontecimentos. [...]

E ndo sei ainda o que escreverei sobre minha estada aqui.[...]
comecei a reunir grande quantidade de materiais sob a forma de
didrio. (BENJAMIN, 1997, GB 111, p.221-22)
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Escreve, nos mesmos termos, a Gerhard Scholem,a quem dizia que

caminhava aprendendo, numa temperatura de -26° C:

cheguei no dia 6 ap6s dois dias de viagem e hoje vejo tanta coisa
que 2 noite eu me deito na cama jd meio morto de cansaco.
Claro que isso se deve também ao impacto das impressdes

a mim a minha ignorancia do ruas e ao frio. Ainda nio sei
exatamente quanto tempo vou ficar por aqui. No momento nio
espere ainda nenhuma tentativa de descrigdo da minha estada.
Estou aqui hd muito pouco tempo e hd muito o que fazer.
(BENJAMIN, 1989, p. 143)

Benjamin se surpreendera com a encomenda de Martin Buber para
escrever sobre Moscou e a Russia para a Die Kreatur. Seu artigo Moscou,
viria a ser publicado em 1927, no nimero 2, nas pdginas 71-101 desta
revista, ¢ de muitos modos jd expressava a transformagdo que fora

marca daquela viagem.

Certo ¢ que a gente ndo se cansa tdo rapidamente de ver esta
cidade.’ (BENJAMIN, 1989, p. 60)

(...) como € do meu feitio, também este trabalho vai se fragmen-
tar em notas particularmente breves e desconexas, ¢, no mais das
vezes, o leitor ficard entregue a seus préprios recursos.
(BENJAMIN, 1989, p. 146)

Estes dois meses foram uma experiéncia verdadeiramente
incompardvel para mim. (...) Retornar enriquecido de experién-
cias vividas e ndo de teoria.* (BENJAMIN, 1989, p. 146)

A Scholem, j de volta a Berlim, em 23 de fevereiro, escreveu:

3 Registrado na carta para Kracauer em janeiro de 1927.

4 Registrado na carta para Kracauer de 23/02/1927, j4 em Berlim, apds seu

retorno de Moscou.
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[...] Os dois meses em que, bem ou mal, tive de me haver com
esta cidade, acabaram por me dar coisas a que dificilmente
chegaria por outra via, como depressa percebi logo que cheguei
e em conversas com pessoas daqui. Espero (mas n3o tenho a
certeza) poder esclarecer, nas notas sobre Moscou em que traba-
lho agora. (BENJAMIN, 1994, p. 313)

Ao analisar a produgao dos textos de Benjamin, Joao Barrento (2012)
assinala que o autor produz um pensamento, onde metodologicamente
estd presente tanto a fenomenologia quanto a hermenéutica critica,
além da critica marxista e o messianismo judaico. Ao que expunha,
Benjamin chamou de critica filosdfica e um dos fundamentos do seu
texto foi recusar a separagdo entre o modo de pensar e a forma de expo-
si¢ao desse pensamento (Darstellung), como também produzir uma
argumentagao que sempre ¢ mais smagética do que conceitual.

Na construg¢ao de sua reflexdo, a filosofia benjaminiana atribui
primazia ao objeto, pois a ele dirige uma interrogagdo em busca de seu
teor de verdade; Benjamin empreende a andlise filos6fica para fazer
jus a constitui¢dao daquilo que olha tio de perto. Em outras palavras,
o que deve necessariamente surgir da andlise ¢ uma forma de exposi¢do
que seja justa para com o que se analisou.

Assim é que podemos entender a preocupagdo e o acento mate-
rialista de Benjamin ao relatar o que se passara com ele em Moscou.
Era por isso que afirmava todo fato jd ser teoria ao refletir sobre como
narrar a experiéncia de uma cidade que era, sobretudo, nova para ele.

Com essa assertiva, Benjamin referia-se a uma médxima de Goethe,

de que todo fendmeno, fornece ele mesmo, as dire¢des de sua andlise.

o mais elevado seria compreender que tudo que ¢ fético jd é
teoria. O azul do céu revela-nos a lei fundamental da cromdtica.
Nio se deve buscar nada por detrds dos fendmenos: eles mesmos
sao a doutrina. (GOETHE, 2003, p. 90, aforismo 488)
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Foi assim que Benjamin reivindicou sua perspectiva para abordar
a cidade como um conjunto de fend6menos, acontecimentos que se
desdobravam espago-temporalmente. Em 5 de junho de 1927, escreveu
a Hofmannsthal assinalando o que procurara, ao conceber seu artigo

sobre a permanéncia na cidade soviética:

[...]mostrar aqueles fendmenos concretos que mais me mar-
caram, tal como sdo e sem excursos tedricos, se bem que nao
sem uma tomada de posi¢do mais intima. Naturalmente que o
desconhecimento da lingua ndo me permitiu ir além de uma
camada fina da realidade. Mas, até mais do que pelos aspectos
visuais, orientei-me pela experiéncia ritmica, pelo tempo em que
as pessoas vivem nesta cidade e em que um ritmo russo antigo
se funde numa totalidade com o novo, da revolugio, que achei,
bem mais do que esperava, incompardvel com qualquer medida
da Europa Ocidental. (BENJAMIN, 1997, GB 111, p. 257)°

A questdo da apresentacio/exposi¢do (Darstellung) jd estava presente
na filosofia de Benjamin desde a Origem do Drama Trdgico Alemao,
obra em cujo prélogo epistemoldgico-critico, ele estabeleceu a discus-
s30 acerca dos modos de mostrar e de fazer ver aqueles objetos que se
investiga. A forma do texto sob a qual se pretende expor ou apresentar
um objeto, deve necessariamente, fazer emergir do movimento interno
ao objeto, sua propria verdade. E essa decisio filoséfica que ressoa na

epigrafe do Drama Trdgico com a citagdo de Goethe:

Posto que nem no saber nem na reflexdo podemos chegar ao
todo, jd que falta ao primeiro a dimenséo interna, e a segunda

a dimens3o externa, devemos ver na ciéncia uma arte, se espera-
mos dela alguma forma de totalidade no universal, no excessivo,

pois assim como a arte se manifesta sempre, como um todo,

5 Pode ser verificado também em: [BENJAMIN, 1966, Br. pags. 443-444]
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em cada obra individual, assim a ciéncia deveria manifestar-se,
sempre, em cada objeto estudado. (GOETHE apud BENJAMIN,
1984, p. 49)

Na filosofia benjaminiana, portanto, refletir sobre um objeto exige
que nos exponhamos ao enfrentamento do singular, do fenoménico
em sua infinita particularidade, e ndo de um ponto de partida universal
e abstrato. Nisso se entrevé a ideia de Goethe segundo a qual ¢ preciso
fazer coincidir, no filésofo, o pesquisador e o artista: do pesquisador,
na medida em que este se debruga sobre seus objetos em busca de idéias
e leis gerais; do artista que, em cada obra particular deixa vislumbrar
o universal.

Quando percebe a inflexdo que a experiéncia da cidade de Mos-
cou provocava no seu modo de narrar, Benjamin passa a se ocupar da
singularidade daquele objeto, em busca da compreensdo do quanto
convergisse para ele. Ora, se cada cidade ¢ um acimulo de tempos,
de sedimentos espaciais - numa palavra, de espagos-tempos historicos,
Moscou, o era em especial, pois no exato momento em que Benjamin
avisitava, a capital do estado soviético vivia um momento de profunda
transformagao material e existencial. A cidade era um canteiro de obras
- conjuntos habitacionais, cozinhas-fdbrica, edificios administrativos,
casas de comércio, estacionamentos, plantas industriais - tudo em
plena construcdo. A primeira exposi¢do de arquitetura moderna jd
havia sido planejada em 1926, ¢ a inauguracao se daria em 08/06/1927.
Em seu didrio, Benjamin descreve trafegar por um ambiente urbano
visualmente denso e, a0 mesmo tempo, fluido. Moscou ¢é narrada
a partir de impressoes topograficas, experiéncias ritmicas e de obser-
vagoes instantineas que eram, sobretudo, corpdreas.

Sobre essa convergéncia de forgas na concepg¢do de um método
filoséfico, Jeanne-Marie Gagnebin e Jodo Barrento afirmam a estratégia
e o intento benjaminiano de demonstrar e reabilitar a rela¢do entre

a linguagem, atualidade, expressdo e verdade. Enquanto Barrento
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assinala na epistemologia de Benjamin o esfor¢o de encontrar o corpo
da ideia, materializar a metafisica (BARRENTO, 2012, p.42), Gagnebin
aponta o texto de Benjamin erguido sobre as fundagées de histdria,
linguagem e verdade, isto é,entre a dimensdo estética e a dimensdo historica
do pensamento filosdfico, ou ainda, entre verdade e exposigdo da verdade,
ontologia e estética (GAGNEBIN, 2014, p. 63).

1. Desvio

No “Prélogo” do Drama trdgico, Benjamin define que método (Weg)
¢ caminho indireto, ¢ desvio (Umweg). A apresentacdo é a quintesséncia de
seu meétodo. Método é caminho ndo direto. A apresentagio como caminho
ndo direto: € este o cardter metodoldgico do tratado® (BENJAMIN, 2004,
p. 14, grifos nossos).

Benjamin afirma esse método-desvio pois, dada a singularidade

N . A .
com que se apresentam reflexdo cada objeto, fendmeno, acontecimento
ou questao, o pensamento ¢ obrigado a fazer pausas se quer alcangar
a compreensio dessas formas singulares.

Antes que se enuncie a andlise de uma singularidade ou a formulagio
do seu conceito, 0 pensamento hesita; precisa ir e voltar sobre o objeto
que se apresenta para ser conhecido. Por isso é que, de acordo com
Benjamin, a quintesséncia de seu método é a apresentacdo. Incansavel,
o pensamento comega sempre de novo, e volta sempre, minuciosamente,

as proprias coisas. O pensamento volta continuadamente ao principio,

6 O termo Darstellung quando traduzido do alemao para o portugués, ira apare-
cer de duas formas distintas. Uma é na ja citada tradugao de Jodo Barrento (2004,
p.14), para quem representagao esta associada a tradugao. Outra ¢ a utilizada por
Jeanne Marie Gagnebin, que discorda da acepgao dada por Barrento. Para esta
autora, apresentacao esta associada com exposi¢ao. [ Cf. GAGNEBIN, Jeanne
Marie. Da escrita filos6fica em Walter Benjamin In SELIGMANN-SILVA, Marcio
(org.). Leituras de Walter Benjamin. 1*. ed. Sdo Paulo, FAPESP: Annablume, 1999].
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regressa com miniicia a propria coisa. Este infatigdvel movimento de respira-
¢do € o modo especifico de ser da contemplacdo (BENJAMIN, 2004, p. 14).

No referido Prélogo, Benjamin define o filosofar como exercicio
que busca a forma da verdade, em contraposicao 2 sua antecipagdo
num sistema, algo que vai contra os sistemas filoséficos do século XIX,
que tentavam capturar a verdade numa teia de aranba estendida entre
vdrios tipos de conhecimentos, como se a verdade voasse de fora para dentro.
Ao considerar um mesmo objeto nos vdrios estratos de sua significa-
¢d0, 0 pensamento toma folego: recebe a um sé tempo estimulo para
o recomego perpétuo e justificacdo para a intermiténcia de seu ritmo
(BENJAMIN, 2011 p.50). Tal € o sentido de seu pensamento constelar.

A proposta de Benjamin ¢ construir uma constelagdo que oferega,
sem descrevé-la, a imagem da verdade, e o método a ser utilizado
¢ o de apresentagdo. Tal apresentagdo exige a capacidade de perce-
ber a verdade na forma produzida através da justaposicao de ele-
mentos heterogéneos, que mostram o objeto de modo sempre novo.
O movimento ¢ comparado a produgdo do mosaico, onde as imagens
sdo criadas por elementos isolados justapostos. Benjamin observa que,
cOmo acontece com os mosaicos, quanto menor a relagio dos fragmentos
com a figura construida maior é o valor da apresentagio. Isto é, o valor
da apresentagdo ¢ inversamente proporcional a distdncia entre ela e os
elementos que a compdem.

O valor dos fragmentos de pensamento ¢ tanto mais decisivo
quanto menos imediata ¢ sua relagdo com a concepgao de
fundo, e desse valor depende o fulgor da apresentagio (...).

A relagio entre a elaboragdo microldgica e a escala do todo, de
uma ponto de vista pldstico e mental, demonstra que o conted-
do de verdade se deixa apreender apenas através da mais exata
descida ao nivel dos pormenores de um contetddo material.
(BENJAMIN, 2004, p. 15)

Em termos da critica de arte, Benjamin vai dos fragmentos consti-

tuintes da critica romAntica as ruinas barrocas em sua descontinuidade
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alegérica até alcangar as imagens dialéticas das montagens. Em cada
uma dessas visadas, nas quais ddo-se os nicleos de reflexdo do trabalho
de Benjamin, o fragmento ¢ o elemento colocado ao centro; tomado
como inacabamento necessario da obra inacabada, poténcia de sentido
e abertura de significado. O fragmento extravasa a compreensio de obras
e lugares da arte e atravessa toda a filosofia benjaminiana, fundando
suas epistemologia e critica.

Na relagdo montagem de tempos histdricos-imagem-pensamento-
-cidade, dé-se a importincia central da imagem-fragmento na teoria
benjaminiana; contudo, para compreender esse espago imagético que
¢ o nucleo da sua filosofia, é preciso se debrugar sobre a concepgao de
fragmento, da qual fala o filésofo. H4 em Benjamin, segundo afirma
Jodo Barrento (2004), um paradigma do fragmento.

Por meio do argumento que se expde como fragmento, Benjamin
contrapds sua critica do conhecimento a tradi¢do filoséfica que pensou
a si mesma como sistema. O seu afastamento em relagdo ao primeiro
romantismo ¢ daquela critica que tende ao enclausuramento; quando
toma distancia daquela, Benjamin se langa ao campo da historicidade e da
imanéncia, ou, numa expressao, a filosofia materialista da histdria. Desta
forma, adiciona um terceiro termo a reflexdo, radicalmente moderno e
politico, que jd estava presente nos romanticos, mas que agora € colocado
de modo mais incisivo: a histéria. Enquanto os romanticos esfor¢aram-se
para unir filosofia e arte, pensamento e poesia, Benjamin interessava-se
na for¢a histdrica deste procedimento e, no limiar do pensamento
poético, quis extrair as energias revoluciondrias para a escrita politica
da memdria. Segundo Michael Léwy, o romantismo revoluciondrio de
Benjamin se tece nas relagoes dialéticas entre o passado pré-capitalista e o

futuro pds-capitalista, a harmonia arcaica e a harmonia utépica, a antiga
experiéncia perdida e a futura experiéncia liberada (LOWY, 1990, p.201).

Quando Benjamin reivindica uma tradi¢io, ela estd oculta, foi
reprimida e somente pode retornar em tais momentos de interrupgdo
libertadora do curso das coisas. E desse modo que se pode reivindicar a
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visibilidade das revoltas descontinuas, recalcadas ou esquecidas, mas
necessdrias ao futuro da vida livre nas cidades; tal é, por exemplo,
o acento valoroso que coloca no Surrealismo.

Ele foi o primeiro a encontrar as energias revoluciondrias que
aparecem no ‘antiquado; nas primeiras construgdes de ferro, nas
primeiras usinas, nas fotos mais antigas, nos objetos que come-
¢am a morrer, nos pianos de saldo, nos vestidos de mais de cinco
anos, nos lugares de reunido mundana quando eles comegam

a passar de moda. A relagio desses objetos com a revolugio, eis
o que nossos autores compreenderam melhor do que ninguém
(...) Eles fazem explodir as poderosas forgas atmosféricas que
esses objetos encobrem. (BENJAMIN, 2016, p. 298)

Seja no Romantismo ou no Surrealismo, o fragmento em seu
inacabamento essencial (NANCY & LACOUE-LABARHE, 2004, p. 04)
faz-se motor da busca incessante do sentido (BARRENTO, 2010, p. 67).
Em sua forma breve e transitéria, o fragmento ¢ capaz de produzir o
limiar entre filosofia e poesia. Tal como escreveu Schlegel, citado por
Benjamin: a filosofia comega pelo meio (BENJAMIN, 1993, p. 52)".

Pode-se afirmar que, no método-desvio exercitado por Walter
Benjamin, o fragmento retoma, como expressio mdxima da escrita
e apresenta¢do do pensamento, uma tarefa infinita que tende do indi-
vidual ao universal. O pensamento fragmentdrio, que avanga porque
desvia-se, trafega do acontecimento microlégico e da forma-de-exposicao
ao conceito. A possibilidade de por-em-obra o que a critica e a poética
aberta do fragmento propdem, tornam-se armas de combate de toda

filosofia ocupada com a matéria do mundo.

7 O fragmento completo & “Subjetivamente considerada, a filosofia sempre comeca
pelo meio, como um poema épico” [In: SCHLEGEL, Friedrich. O Dialeto dos Fragmentos.
Sao Paulo: [luminuras, 1997, p. 60].
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2. Medium-de-Reflexao

A modernidade urbana européia, desde os anos de 1750 marcada
por grandes transformagdes sociais e perceptivas, tornou a questio da

critica e do conhecimento mais complexas.

Uma geragio que ainda fora a escola num bonde puxado por
cavalos encontrou-se desabrigada, numa paisagem que nada
permanecera inalterada, exceto as nuvens, e, debaixo delas, num
campo de forgas de torrentes e explosdes destruidoras, o fragil
corpo humano. (BENJAMIN, 2012, p. 86).

Ao falar de sua atualidade, por meio da barbdrie da guerra de 1914,
bem como do que dela advém — pobreza, inflagdo, violéncia - Benjamin
expressava e radicalizava o sentimento moderno de exilio em seu pré-
prio tempo, homogéneo e vazio, no qual perdia-se progressivamente
a capacidade de produzir experiéncias partilhdveis, a capacidade real
de comunicagdo numa sociedade que se esgargava.

Isso posto, a cidade e 0 método de pesquisa e investigacao que lhe
correspondem, podem ser estudados, paradigmaticamente, em relagdo a
algumas dreas de pensamento (Filosofias da Hist6ria e da Linguagem),
a géneros filosoficos e literdrios privilegiados por Benjamin (ensaio
versus tratado; fragmento e citagdo; comentdrio e critica) e a objetos
urbanos especificos (dentre os quais estao as passagens, 0s monumentos,
as barricadas) compreendidos como feorza.

A certa altura de suas pesquisas para a obra das Passagens, Benjamin
afirma que um método cientifico se distingue pelo fato de,ao encontrar
novos objetos, desenvolver novos métodos (BENJAMIN, 2006, [N 9,2],
p-515).A cidade, tal como pretendemos mostrar aqui neste ensaio, € esse
novo com o qual se depara Benjamin em dado momento de sua trajetéria
filoséfica. Esse objeto-enigma que exigiu do autor uma verdadeira enge-

nharia de conceitos, testada em textos de diferentes forma e extensao.
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E certo que para sua escrita sobre Paris e tantas outras cidades
convergiu o conceito de critica vigente no romantismo alemao sobre
o qual Benjamin se debrugara na tese de doutoramento intitulada:
O concetto de critica de arte no romantismo alemao (1919). Neste trabalho,
em que aproxima-se dos Rominticos de maneira radical, Benjamin
apresenta a centralidade da ideia de critica na teoria do conhecimento
do primeiro romantismo alemio, sobretudo nas obras de Friedrich
Schlegel e Novalis. Sua intencao era reunir e intensificar certa nogdo de
critica de arte (OLIVEIRA, 2006, p. 13), que, neste movimento, estava
intimamente ligada a poesia e a literatura.

A partir da andlise deste processo central dos roménticos, Walter
Benjamin cunha o termo medium-de-reflexdo (Reflexionsmedium), para
apresentar o nucleo de reflexdo no qual a obra se transforma, fazendo
dela mesma o medium da reflexdo. O medium-de-reflexdo, como deter-
minagdo da arte, produz o conhecimento das obras por meio da critica
que se dd no transito entre a singularidade da obra e a infinitude da arte,
tornando possivel o seu desdobramento infinito e sua intensificagdo
potencial. A obra, inacabada, reflete no medium a arte, conecta-se com
outras obras e dd continuidade a sua forma rumo ao absoluto — percurso
infinito e impossivel.

Mas, para além da adogdo da atitude critica, Benjamin, ao pensar
a cidade, a consideraria — no escopo de sua teoria do conhecimento -
um medium-de-reflexdo® (BENJAMIN, 2016, GS I, p.36-38; 62-69, grifos
nossos). Conforme Bolle (1999, p.93), Benjamin procurou fazer da escrita

da metrdpole um Medium-de-Reflexdo , ou seja, um pensar do pensar urbano.

8 Como mostra Willi Bolle em valoroso artigo, “a grande cidade contemporanea
marcou a forma e o estilo da escrita benjaminiana da histéria”. [BOLLE, Willi.
A Metrépole como medium-de-reflexao. In: SELIGMANN-SILVA, M. (org.). Leituras
de Walter Benjamin. Sao Paulo: FAPESP: Annablume, 1999, pag. 89-112.
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Objeto de sua filosofia quando dava inicio a uma abordagem
materialista historica da experiéncia estética, a cidade ¢ ali analisada
primeiramente segundo estratégias de percep¢ao. Num movimento de
atualiza¢do, ao pensar a cidade, Benjamin concebe o medium-de-reflexio
utilizando modos diferentes de apresentagdo para nicleos distintos de
reflexdo, extraindo a criticabilidade da matéria e do objeto com os quais
se defronta. O autor retoma o termo utilizado pelos romanticos de Jena
para designar a qualidade da obra de arte de proporcionar o conbhecimento
critico (BENJAMIN, 2016, GS 1, p. 40).

A intensificagdo da reflexdo, antes, supera na coisa os limites
entre ser conhecida através de si mesma e através de um outro;
e, no medium de reflexdo, a coisa e a esséncia cognoscente se
interpenetram.(BENJAMIN, 1993, pags. 64-65)

Benjamin localiza os conceitos roménticos de percepgao, obser-
vagdo da natureza e de critica de arte no contexto de uma teoria do
conhecimento (GAGNEBIN, 1999, p. 71), mas ¢ possivel desdobrar
essa teoria também no trabalho das Passagens. Desde o momento em
que seu pensamento inflete para o materialismo’ Benjamin considera a
metrépole um medium-de-reflexdo sobre as contradi¢es do capitalismo
como um todo, a partir de um pesar sobre a vida urbana em viés mate-
rialista. Em carta a Scholem, no momento em que retomava os estudos
do trabalho das Passagens, para o texto que havia sido solicitado pelo

Instituto de Genebra, ele escreveu:

Encontrei-me realmente sozinho com meus estudos das ‘passa-
gens] o que aconteceu pela primeira vez em muitos anos. (...)
Aqui o ponto central também serd o desenvolvimento de um
conceito cldssico. [Se no outro (livro sobre o barroco) tratava-se

9 A partir de sua leitura do Histdria e consciéncia de classe, de Georg Lukacs,
em 1924.
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do conceito de tragédial, aqui € o cardter de fetiche da merca-
doria. Se o livro sobre o barroco mobilizou a prépria teoria do
conhecimento, o mesmo deveria acontecer no caso das ‘passagens’,
pelo menos na mesma proporgido. (BENJAMIN & SCHOLEM,
1993, p. 219, grifos nossos)

Toda critica deve conter uma teoria do conhecimento daquele objeto
que se critica'”, teoria essa que € o conceito de reflexdo desdobrado para
o objeto, aplicado a ele de tal forma que conhecer somente seja possi-
vel por meio da imersdo no objeto (BENJAMIN, 1921, p. 293). Hd uma
reciprocidade entre a organizagio interna da obra e o movimento da
critica que se debruga sobre essa obra: a critica tem, afinal, muito pouco
a ver com a subjetividade do gosto do critico e tudo a ver com a organizagdo
inerente a propria obra (GAGNEBIN, 1999, pdgs. 68; 73).

No trabalho das Passagens a cidade € objeto que deve ser criticado,
o que implicava em caracterizar a teoria que permite conhecé-lo,
isto é, pensar a cidade a partir do conceito de reflexdo relativo a ela.
Nao se faz a critica da cidade grande oitocentista (a metrépole encarnada
tanto em Paris como em Berlim) com explicagdes de significado de
um ou outro arranjo formal, tampouco comparando-a a configuragdes
urbanas passadas. Se criticar é fazer um experimento na obra, refletindo
para transformd-la, na cidade este medium de pensar é mais que nunca
necesséario. Benjamin compreendeu de modo agudo a trama de muitos
fios envolvendo este objeto sobre o qual se debrugou: concentrar-se
na cidade implica desdobrar seu lado avesso, conduzindo-a para fora

de si, para aquém e além, expondo suas relagdes com as demais obras e

10 CfBENJAMIN, 2011, p. 61: A critica inclui o conhecimento de seu objeto (...); exige
uma caracterizagdo da teoria do conbecimento do objeto que estd em sua base.(...) A teoria
do conhecimento do objeto ¢ determinada pelo desdobramento do conceito de reflexio em

seu significado para o objeto. (...).
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com os fendmenos histdricos, pois a metrépole moderna é justamente
o espago da simultaneidade de tempos histdricos diversos.

Na medida em que, para ele, critica era um modo de refletir que
transformava a forma, isso inclufa descobrir e experimentar modos de
expor a forma, dando voz a elementos componentes dos fenémenos
antes silenciados, por exemplo, descrevendo os moradores de uma
cidade grande. Este misto de observagdo e experimento deixa-se ver
em outra carta a Scholem, escrita a 12 de junho de 1938, na qual

Benjamin especulava:

Ao me referir a experiéncia do moderno habitante das metré-
poles, incluo diferentes aspectos. Por um lado, falo do cidadio
moderno, entregue a um aparelho burocrético intermindvel,
cuja fungdo é comandada por instdncias que permanecem
imprecisas para os proprios 6rgaos executivos, quem diria entio
para as pessoas a elas subordinadas (...). Por outro lado, quando
falo do habitante moderno das grandes cidades refiro-me aos
fisicos contemporineos (...) se é que um individuo deva ser
confrontado com a realidade que se projeta como sendo a nossa,
teoricamente, por exemplo, na fisica moderna e praticamente na
técnica de guerra. Com isso quero dizer que essa realidade, prati-
camente, ndo ¢ perceptivel para o individuo, e que o mundo de
K., tdo alegre e povoado de anjos, ¢ o complemento exato para
uma época que se dispde a aniquilar em grande escala os habi-
tantes desse planeta. S6 € de se esperar que as grandes massas
facam essa experiéncia, que corresponde a de Kafka como pessoa
particular, incidentalmente e por ocasido desse aniquilamento.
(BENJAMIN & SCHOLEM, 1993, p. 303)

Benjamin evidenciava sua compreensio de que, no século XX,
a arquitetura da metrépole faz o papel - andlogo ao da arte - de trans-
formar a consciéncia. Em parte isso se devia a tecnologia empregada
nos edificios, que operara uma significativa transformagdo fisica na

cidade a partir de meados do século XIX.
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O autor apontava a necessidade de tornar visivel tal arquitetura
(galerias, lojas de departamentos, pavilhdes de exposi¢ao, mercados,
estagoOes de trens) — ou o seu residuo anacrénico - mostrando o quanto
a forma transitdria dessas construgdes era expressdo adequada do século
XIX, este, por sua vez, também um periodo de transi¢do.

Imitagdes de caridtides gregas em colunas de ferro,como desenhou
Henri Labrouste para os capitéis de colunas metdlicas da Biblioteca
Nacional, em Paris, denunciavam que os novos materiais construtivos
haviam chegado cedo demais. No primeiro tergo do século passado nin-
guém sabia ainda como se devia construir com vidro e ferro [BENJAMIN,
2006,[F3,2], p. 194]. Para Siegfried Giedion, historiador da arquitetura
que entusiasmava Benjamin, o problema foi resolvido desde entdo pelos
hangares e stlos[BENJAMIN, 2006, [F3,2], p. 194]. Benjamin acrescenta
um comentdrio ao texto de Giedion, perguntando se seria adequado
afirmar que a construgdo desempenha no século XIX o papel do processo
corpdreo em torno do qual se colocam as arquiteturas ‘artisticas’ como os
sonhos em torno do arcabougo do processo fisioldgico [BENJAMIN, 2006,
[K 1a,7],p.436],apoiando a necessidade de se ocupar com esta matéria
prima, estas construgoes cinzentas, mercados cobertos, lojas de departamentos,
exposigoes [BENJAMIN, 2006, [K 1a, 5], p. 435].

A arquitetura de Paris deslumbrava a multiddo, tomava-lhes todos
os sentidos. O que os arquitetos haviam produzido ali ndo eram apenas
edificios, mas a morada para o sonho coletivo, a consciéncia onirica do
coletivo [BENJAMIN, 2006, (K 2a, 4], p. 438]. A critica ao século XIX
comegava pelas formas arquitetonicas que expressaram os sonhos
coletivos daquele século, no qual acontecera uma mistura singular de
tendéncias individualistas (cujas etiquetas cabiam muito bem ao Eu,
a Nagcio, e a Arte) e elementos para uma configuracao coletiva, sendo
que estes tltimos estavam nos subterrdneos, mais exatamente nos
dominios cotidianos da vida urbana.

Benjamin entendia que a transformacdo da consciéncia operada

por meio dos efeitos dessa arquitetura urbana era um dos fundamentos
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da dialética da mudanga social. A metrépole, onde atuavam arquitetos
- junto a fotdgrafos, artistas graficos, desenhistas industriais, engenhei-
ros - exercia um papel decisivo na educagio politica. A grande cidade
¢ o elemento da histéria materialista que Benjamin - tributdrio de
Marx - escreve, desencantando a nova natureza (industrial), livrando-a
do feitico do capitalismo. Benjamin, por meio de sua reflexdo sobre a
metrépole oitocentista, escreveu uma interpretagio da modernidade
como mundo de sonho do qual deve-se despertar coletivamente para

a conscientizag¢io revoluciondria de classe.

Nio s6 as formas em que se manifestam os sonhos coletivos do
século XIX ndo podem ser negligenciadas, ndo so elas o carac-
terizam de maneira muito mais decisiva do que aconteceu em
qualquer século anterior: elas sdo também- se bem interpretadas
— da maior importancia prética, permitindo-nos conhecer o mar
em que navegamos e a margem da qual nos afastamos. E aqui,
em suma, que precisa comegar a ‘critica’ ao século XIX.
(BENJAMIN, 2006, [K 1a, 6], p. 435)

A cidade produzida no século XIX mostrava as primeiras décadas
do século XX sua origem, por isso ¢ que deviam se tornar visiveis em
1930, quando Benjamin escreve. Em sua arqueologia da modernidade,
concedia a politica e a cultura um lugar privilegiado por causa do seu
préprio comprometimento com a vanguarda politica e cultural de seu
préprio tempo — cujas aspiragdes radicais ele partilhava. Aquela época
Berlim, como uma nova Paris, por assim dizer, atrafa artistas e persona-
gens como um ima. Para Berlim convergiam tanto a arte de vanguarda
como as teorias politicas de esquerda; a cidade era um laboratdrio para
aquela estética politicamente comprometida com a revolugao marxista.
A proximidade de Walter Benjamin do chamado circulo marxista de
Berlim, formado por John Heartfield, Brecht, Piscator e Reinhardt, para
o qual a arte nunca era um epifénomeno determinado pela conjuntura

econdmica, reforcou e atualizou sua elaboragdo conceitual a principio
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ocupada com o Romantismo alemao: também no contexto do século XX
era possivel ver quido poderoso medium-de-reflexdo é a arte; e, como tal,
é conhecimento. A arte educa para além do que estd contido nas obras.
Benjamin acreditava que as novas técnicas estéticas, das quais se valiam
as artes do século XX, poderiam ser refuncionalizadas. Eram ferramentas
burguesas que, dialeticamente transformadas em revoluciondrias, permi-
tiriam emergir uma consciéncia critica acerca da natureza da sociedade
burguesa (BUCK-MORSS, 1977, p. 20). Estas novas estéticas encontravam
seu melhor delineamento em meio a vida urbana.

Ao tomar a cidade como um Reflexionsmedium, Benjamin fazia jus
ao modo como concebeu a relagdo infra-estrutura/ super-estrutura -

sem muitas mediag¢des, comforme escreveu Leandro Konder (1999):

Benjamin se dispunha a acompanhar Adorno e Horkheimer,
em matéria de conhecimento, apenas até certo ponto — uma

vez que estes adotavam uma perspectiva sofisticada, exigindo
uma complexa articulagdo dos processos e dos fenémenos em
todas as suas multiplas — infinddveis- mediagdes” Benjamin, para
quem as ligacOes das coisas, umas com as outras, ndo deveriam
necessariamente ser reconstituidas em todos os seus estdgios, “se
deixava possuir por certa urgéncia, por certa avidez, que o im-
plica na dire¢do de um encontro direto com a realidade prdtica.
(KONDER, 1999, p. 72)

Benjamin aterrissava sempre, colocando em terra firme a sua dialética
materialista,a qual se baseava no reconhecimento de que os fen6menos
da arte e da cultura em geral (arquitetura incluida) podem sempre
ser imediatamente relacionados aos fendmenos do desenvolvimento
material. Ao tratar da cidade, o fildsofo colocava-se préximo as vidas
minusculas dos homens comuns, para desvelar a critica social contida
nas obras da arquitetura urbana, na maioria das vezes nio facilmente
percebivel. Para usar as palavras de Konder (1999, p. 72): uma certa

grossura, acreditava Benjamin, era imprescindivel.
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3.Origem

Num fragmento escrito em 1920-21,em que se lia sobre a urgéncia da
troca de uma visdo histdrica do passado por uma visio politica (BENJAMIN,
2010, p. 21), Walter Benjamin comegava a se ocupar da historicidade
dos objetos e fendmenos. A culminagido dessa tarefa, para o autor, se
daria na concepg¢ao da imagem urbana como montagem de tempos
heterogéneos, jd em 1929, no texto sobre o Surrealismo e finalmente,
nas teses sobre a Histdria, texto que data de 1940.

No que diz respeito a cidade enquanto medium de reflexdo que,
necessariamente, se desdobra espago-temporalmente, constata-se
o quanto € central, ali, o problema da historicidade. A cidade, uma vez
que possibilita tanto prospecgdo quanto escavagao de espagos-tempos,
estabelece horizontes de pensamento tanto sobre o futuro quanto sobre
o passado. De um lado, se considerado o método de Benjamin refletir
criticamente sobre uma configura¢io urbana, seus edificios, lugares
e os modos de vida que determina - implica pensar a sobreposigio
de tempos como algo que se dd na simultaneidade do ndo simultineo.
De outro lado, uma vez que uma cidade se faz com processos e fluxos
de ocupagdo, em geral expandindo seus territdrios, a reflexao sobre as
etapas histdricas de uma urbanizagio evoca suas /dgicas de crescimento
e extensdo de terrenos, centros, margens e suburbios.

Depreende-se, de tais horizontes de pensamento, a relevincia da
reflexdo sobre a cidade para a concep¢io de origem (Ursprung), conceito
de que Benjamin se ocupa em dois momentos de sua obra; primeira-
mente, no Prélogo epistemoldgico-critico a Origem do Drama Tragico
Alemdo, de 1924, e em seguida no Caderno N [Teoria do conbecimento,

teoria do progresso] das Passagens, em notas tomadas entre 1927-1940.

Ao estudar em Simmel, a apresentagdo do conceito de verdade
em Goethe, ficou muito claro para mim que meu conceito de
origem [Ursprung] no livro sobre o drama trdgico ¢ uma trans-
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posigdo rigorosa e excludente deste conceito goethiano funda-
mental do dominio da natureza para quele da histéria. Origem
- eis o conceito de fendmeno origindrio transposto do contexto
pagdo de natureza para os contextos judaicos da histdria. Agora,
nas Passagens, persigo a origem das formas e das transformagdes
das passagens parisienses desde seu surgimento até seu ocaso, e
a apreendo nos fatos econdmicos. Estes fatos, do ponto de vista
da causalidade - ou seja, como causas -, ndo seriam fendmenos
origindrios; tornam-se tais apenas quando, em seu préprio de-
senvolvimento - um termo mais adequado seria desdobramento
- fazem surgir a série das formas histdricas concretas das passa-
gens, assim como a folha, ao abrir-se, desvenda toda a riqueza do
mundo empirico das plantas. ( BENJAMIN, 2006, 504 [N2a,4]

Particularmente, o conceito de origem reafirma seu sentido na con-
figuragdo adquirida pela grande cidade do século XIX. Paris, a capital
do século XIX, se torna assim legivel, pois ¢ forma histdrica origindria
e apresenta-se como fendmeno de uma histéria primeva (Ur-Geschicht)
- aquela das cidades produzidas pelo capitalismo oitocentista.

A reflexdo sobre a origem cabe bem aquela forma urbana que se

dava, principalmente, como expressdo de profunda transformacio.

A (...) paisagem profundamente transformada do século XIX
permanece visivel até hoje, pelo menos em seus rastros. Ela foi
formada pela estrada de ferro... Os lugares onde se concentra
essa paisagem histdrica sdo aqueles em que montanha e tdnel,
desfiladeiro e viaduto, torrente e teleférico, rio e ponte de fer-
ro... revelam seu parentesco (...). Em sua singularidade, atestam
que a natureza nio se degradou, diante do triunfo da civiliza¢io
técnica, em algo que ndo tem nome nem imagem, que a era
constru¢do da ponte ou do tinel em si mesma... ndo se tornou
a caracteristica da paisagem, e sim que o rio ou a montanha
tomaram imediatamente um lugar a seu lado, ndo como um

derrotado aos pés do vencedor, mas como uma poténcia amiga
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(...). O trem de ferro que desaparece em um tinel dentro das
montanhas (...) parece (...) retornar a sua propria origem, onde
repousa a matéria da qual ele préprio foi feito. Dolf Sternberger,
Panorama oder Ansichten vom 19. Jahrhundert, Hamburgo, 1938,
pp. 34-35". (BENJAMIN, 2006, [N 12a, 2], p. 520).

Para Benjamin, origem ¢ uma categoria histdrica e ndo uma categoria
16gica; isso significa dizer que cada fato ou objeto se confronta,em seu
desenrolar, com o mundo histdrico - em sua apari¢do na atualidade,
cada acontecimento ou lugar contém um determinado passado que é

capaz de revelar o presente a ele mesmo.

(...) Apesar de ser uma categoria plenamente histdrica, a origem
(Ursprung) nio tem nada em comum com a génese (Entstehung).
“Origem” ndo designa o processo de devir de algo que nasceu,
mas antes aquilo que emerge do processo de devir e desaparecer.
(BENJAMIN, 2004, p. 21)

Origem ¢ aquilo que emerge com o objeto, num processo de desdo-
brar-se, ou de um desenrolar, a imagem de um parto; algo que surge de
uma transformagio violenta, que arrasta no seu movimento o material
produzido no processo da génese. Na origem algo se dd ainda como
inconclusdo e impertei¢do; e s6 alcangard sua plenitude na totalidade
de sua histéria.

A origem ¢ um turbilhdo no fluxo do devir (...) em cada fené-
meno de origem define-se a figura na qual uma ideia nio cessa
de confrontar-se no mundo histérico até que ela se torne, se
encontre incluida na totalidade de sua histéria. Em consequén-
cia, a origem ndo emerge de fatos constatados, mas ela toca sua
pré e pds histdria. (BENJAMIN, 2011, p. 44)

11  Excerto de um texto de Dolf Sternberger, datado de 1938, adicionado por

Benjamin ao seu Caderno N.
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Afirma Benjamin, no Prélogo, que a origem é um conceito referido
a um fendmeno, aquele origindrio da histdria. A origem é um momento
ou um instante origindrio, que se dd no fluxo da experiéncia atual para
iluminar o passado e, reciprocamente, o presente.

Em todo o fenémeno origindrio tem lugar a determinagio da
figura através da qual uma ideia permanentemente se confronta
com o mundo histérico, até atingir a completude na totalidade
da sua histdria. A origem, portanto, nio se destaca dos dados
factuais, mas tem a ver com a sua pré e pSs-histdria.
(BENJAMIN, 2011, p. 33)

De tal forma que hd uma dialética na origem; o conceito carrega
o sentido de movimento do pensamento, ou seja, quando, numa investi-
gagio pesquisador demonstra que o fato investigado é um fenémeno
de origem, sua descoberta, na investigagao, serd tanto aquilo que traz a
luz esse fendmeno — quanto aquelas experiéncias que permitirdo, dali em
diante, o reconhecimento desse fendmeno-origindrio em acontecimentos
e sttuagoes futuros, relacionados a outras investigacdes.

H4, nessa ideia benjaminiana do fenémeno de origem, uma exi-
géncia de ruptura (a ruptura que des-obscurece momentos escondi-
dos, momentos decisivos que ficaram a sombra no curso do tempo).
Para a vida das cidades, esses sio momentos de interrupgdo libertadora
do curso de catdstrofes que perfazem o desenvolvimento de uma cidade -
isto é,a flecha do tempo que nas cidades implica progresso, crescimento.

Se Benjamin, ao pensar a cidade, pensa por imagens, trata-se de
construir o pensamento sobre a vida urbana por meio do que ddo a ver
seus vestigios, suas cicatrizes, incompletudes e frestas. O pensamento-
-imagem-cidade benjaminiano reclama sua fundag¢do na compreensio
do conceito de origem. Por um lado, pré histéria dos fatos urbanos, a
fantasmagoria - imagem que sobrevive no presente a nos dizer o futuro
do pretérito de um lugar - e, por outro lado, pds historia dos lugares e
objetos urbanos, o fragmento - 0 que se nos deixa ver pelos residuos e
sobrevivéncias dos muitos tempos e idades de uma cidade.
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As Passagens parisienses expressam o fendmeno origindrio das cida-
des oitocentistas transformadas pelas relagdes de produg¢do e consumo
capitalistas. S30, em sua expressdo material - ruas cobertas por tetos de
vidro e ferro - um vestigio de tempos passados que permanece como
repertério de experiéncia dos habitantes, inseridas como residuo no
fluxo do devir-cidade.

Para Benjamin, historiador materialista, a urbanizagdo que espelha
a ldgica das cidades-capitais do século XIX carrega as marcas dessa
arquitetura industrial e arcaica como um redemoinho que arrasta no
seu movimento o material produzido no processo de génese; as passa-
gens, as estagdes de trem, ou antigos silos industriais sdo residuos que
fazem rememorar inicio do uso do ferro nas constru¢des de grandes
edificios, logo tornadas obsoletas.

Mas, se o que ¢ préprio da origem nunca se dd a ver no plano do
factual, a cidade-capital deve ser criticada entendendo-a como a expressao
daquele desenvolvimento das formas de vida do século XIX que se deu
a partir de fatos econdmicos formados como fendmenos origindrios
da cultura do fetiche da mercadoria . A origem de uma cidade s6 se
revela a um ponto de vista duplo, que a reconhece, por um lado como
restauragdo e reconstitui¢do, e por outro como algo de incompleto
e inacabado - numa palavra, uma fantasmagoria.

Se a origem ¢ sempre histdrica, pois dd-se num momento especi-
fico,num contexto determinado, trata-se de pensar uma escrita urbana
por meio da narrativa a contrapelo de sua historia, isto é, a narrativa
das prdticas sobre os espagos, segundo a constelagdo que as configura,
quais sejam, num extremo a sua espacialidade (seus territdrios e escalas),
e,1n0 outro, os sujeitos que se empenham em lutar (sua linguagem, sua
préxis comunicativa, sua organizagao em coletividades).

A cidade-imagem benjaminiana ¢ o locus por exceléncia da ‘mon-
tagem de tempos’ que se oferece a experiéncia, ndo apenas histdria

objetificada. A imagem-cidade ¢ um lampejo, um reflexo de luz que
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fulgura sobre as malhas da urbanidade para torcé-la, esgarcar seu tecido,
instabilizar topografias, monumentos, edificios, mercadorias, corpos,
vazios, terrenos baldios. A imagem que Benjamin quer revelar estd
no avesso; ¢ imperativa a tarefa de revelar o sentido e a consciéncia
histdrica sob os discursos oficiais.

Para estudar as transformagdes da Paris capital, Benjamin procede
a escrita de uma histéria das imagens arruinadas, pois delas decorre-
riam uma aprendizagem das forcas histéricas atuantes, um saber sobre
a consciéncia e a inconsciéncia das classes sociais; sobre as contradi-
¢oes da modernidade por ela mesma, afinal. Esse aprendizado com
imagens torna-se critico a medida em que se exercita um método no
qual pode-se valer das imagens que ressoam nos textos mas também
nos edificios, ndo aquelas valiosas e espirituosas, e sim os farrapos e
residuos, fazendo-lhes justica como fendmenos origindrios. Deste modo,
ao citar estas imagens-farrapos recolhidas no plano da experiéncia
histdrica, pretende apontar aquilo que emerge no fluxo e no devir
de uma cidade. De resto, pensar a origem de uma cidade nos termos
benjaminianos ¢ condi¢do necessdria de legibilidade do mundo que
um assentamento urbano instala nessa transformagao.

A epistemologia proposta por Benjamin a partir do conceito de
origem diz respeito a preservar os elementos dispares de um fato ou
lugar urbano em toda sua irredutivel heterogeneidade. A expectativa
do autor ¢ de escrever um materialismo da imanéncia onde os mais
pequenos objetos tragados pelo que chamamos civiliza¢io - a histdria
dos vencidos, sempre ocultada - e relegados pela prépria dinimica desta
construgao histdrica da destrui¢io - a flecha sempre apontada para a
frente, o progresso - pudessem revelar seus diversos aspectos, trazendo
junto com seu abandono, sua redencao.

Quando se trata de escrever sobre a espessura histérica de uma
cidade, ou de uma proposi¢io urbanistica, o0 método que estd funda-

mentado na prdtica de desviar ¢ uma estratégia de pensamento valiosa:
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permite pensar desde os fragmentos, enfrentando a descontinuidade,
ou a incompletude, como algo incontorndvel no esfor¢o da enunciagdo

do conceito.
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2.
Imagem-pensamento-cidade

Paola Berenstein Jacques
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A inspiragdo de Hugo: as palavras, como as imagens, se oferecem
a ele como uma massa ondulante. A inspiragdo de Baudelaire:
quando surgem, as palavras, gragas a um processo muito elabora-
do, parecem encantadas. Nesse processo, a imagem desempenha
um papel decisivo. (BENJAMIN, 1989, p. 173)

O modo como Walter Benjamin analisou a inspira¢do dos poetas
franceses Victor Hugo e Charles Baudelaire ao trabalhar com as palavras
e as imagens, quando eles escreveram sobre suas experiéncias parisien-
ses, nos leva a compreender melhor o processo de escrita do préprio
Benjamin, pois, também para ele,- como para Baudelaire em As Flores
do Mal e em Pequenos poemas em Prosa (Le Spleen de Paris), livros que
ele tdo bem estudou em virios textos' -, “a imagem desempenha um
papel decisivo” em suas experiéncias narrativas, sobretudo no caso de
seus escritos urbanos (sobre ou a partir das cidades) desde 1924 (texto
sobre Ndpoles redigido com Asja Lacis). Benjamin inicia seu breve
ensaio sobre San Gimignano? — texto publicado no Frankfurter Zeitung

em 23 de agosto de 1929 — da seguinte maneira:

1 O livro sobre Baudelaire escrito por Walter Benjamin (2013) — “Charles
Baudelaire, um lirico no auge do capitalismo”, que seria um “modelo muito
exato do trabalho das passagens” - ndo foi concluido, mas varios textos sobre
o poeta foram publicados como: “A Paris do Segundo Império em Baudelaire”,
“Sobre temas em Baudelaire”, “Parque Central” ou ainda a parte V do “exposé de
1935” (ou D no de 1939): “Baudelaire e as ruas de Paris” e o arquivo ] - Baudelaire,
publicado no livro das Passagens (notas e materiais). Em 1981, Giorgio Agamben
encontrou nos arquivos de Georges Bataille na Biblioteca Nacional da Franga
(BnF em Paris) novos manuscritos (um tipo de sumario) deste livro sobre
Baudelaire, com parte do material publicado nas notas e materiais do livro
das Passagens. Assim, Agamben (com Barbara Chitussi e Clemens-Carl Harle)

organizou uma nova publica¢ao: Baudelaire (2013, versdes francesa e italiana).

2 Texto dedicado a memoria de seu amigo poeta Hugo von Hofmannstahl,
falecido em 15 de julho de 1929.
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Achar palavras para aquilo que se tem diante dos olhos — quido
dificil pode ser isso! Porém, quando elas chegam, batem contra o
real com pequenos martelinhos até que, como de uma chapa de
cobre, dele tenham extraido a imagem. “Ao cair da noite as mu-
lheres se retinem ao lado da fonte, a porta da cidade, para buscar
dgua em grandes cintaros™ s6 depois de ter achado essas palavras
¢ que surgiu, da vivéncia super deslumbrante, a imagem com
firmes mossas e profundas sombras. (BENJAMIN, 1987, p. 203)

Benjamin havia visitado a cidade toscana no més anterior, quando
escreveu para seu grande amigo Gershom Scholem: “Sobre San Gimig-
nano nio escreverei nada. Penso que nio ouves o nome pela primeira
vez. Talvez mais tarde resulte qualquer coisa minha que se possa ler™.
Para “achar palavras” que possam descrever essa “vivéncia super des-
lumbrante” resultante de novas experiéncias urbanas, em particular de
experiéncias urbanas de alteridade em cidades estrangeiras, Benjamin
propoe extrair, com “pequenos martelinhos” da prépria experién-
cia vivida — concreta, titil, corporificada —, uma imagem, ou melhor,
“a imagem com firmes mossas e profundas sombras” Ou seja, uma
imagem que possa traduzir determinada experiéncia urbana ou ainda,
a “lingua” propria de cada cidade, para condensé-la em pensamento.
Benjamin exercitou assim um tipo singular de filosofia da cidade ao
escrever sobre suas proprias deambulag¢des urbanas. O filésofo parece
ter encontrado seu préprio pensamento materializado na concretude
da cidade em breves instantineos, a partir de detalhes efémeros, como
lampejos de ideias ou intui¢des concretas, que sé uma imagem poderia
conseguir captar.

Apesar do préprio Benjamin sé ter nomeado um de seus textos
curtos de “Imagem-pensamento” (Denkbild), Theodor Adorno pas-

sou a chamar, apds sua morte, os textos benjaminianos em formato

3 Cartadatada de 27 de julho de 1929.
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fragmentdrio,— muitos autobiogrdficos sobre suas diferentes experiéncias
urbanas, a maior parte s6 publicados em vida em jornais ou periddicos
-, de imagens-pensamento (Denkbilder). O termo foi anteriormente
usado por George, no livro “O sétimo anel’, para homenagear Mallarmé,
como Adorno explica em sua resenha sobre o livro Rua de mdo tinica -
publicado em 1928 por Benjamin na editora Rowohlt, com um belo
desenho grifico de vanguarda —, considerado a partir de entdo como

“uma coletinea de imagens-pensamento”.

No poema de seu livro O sétimo anel, onde George celebra a
Franga, ele homenageia a “florescente imagem-pensamento”
(denkbild] de Mallarmé. A palavra denkbild, uma palavra holan-
desa, retoma com a ideia que estava em desuso. (...) uma leitura
segundo a qual a ideia ndo é uma simples representacao,
mas um ente em si mesmo (...) Rua de mdo iinica de Walter
Benjamin, que foi publicado pela primeira vez em 1928, nio &,
como se poderia pensar um sobrevoo superficial, um livro de
aforismas, mas uma coletinea de imagens-pensamento

leine Sammlung von Denkbildern]. (ADORNO, 2001, p. 31,
tradugdo e grifos nossos)

Uma imagem-pensamento, “ndo ¢ uma simples representa¢ao, mas
um ente em si mesmo’, também ndo € um simples aforisma, nem uma
imagem platonica, mas algo, uma imagem, capaz de dizer o que nao
pode ser dito, capaz de fazer mover o pensamento, ou melhor, citando
Adorno, de “gerar faiscas por meio de um curto-circuito intelectual
(...) talvez inflamando-0™*. As imagens-pensamento “sio retratos rabis-

4 CfAdorno (2001, tradugao e grifos nossos): “Imagens-pensamento nao sao
imagens como os mitos platonicos da caverna ou carruagem. Ao invés, sio
retratos rabiscados como quebra-cabegas, evocagdes parabdlicas de algo que
nao pode ser dito em palavras. Querem menos parar o pensamento conceitual
do que chocar por meio de sua forma enigmatica e assim fazer mover-se o

pensamento, porque o pensamento em sua forma conceitual tradicional parece
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cados como quebra-cabecas’, ou seja, elas seriam também um tipo de
jogo codificado ou enigma, e, assim, talvez, um indicio para narrar a
cidade-enigma.

O Unico texto que Benjamin intitulou “Imagem-pensamento”
foi publicado no Frankfurter Zeitung, em 15 de novembro de 1933.
Trata-se de um texto com vdrios subtitulos — Da morte de um velho;
O bom escritor; Sonho; Conto e Cura; Sonho; A Nova Comunidade
(“Neue Gemeinschafl”); Rosquinha, pena, pausa, queixa, futilidade — que
parece nos indicar um caminho desviante para um modo especifico
e enigmdtico, como uma montagem ou um jogo “quebra-cabegas’,
de narrar experiéncias. Benjamin explorou a questdo da narragdo em
vérios outros textos, em particular no famoso ensaio sobre a obra de
Nikolai Leskov, “O narrador” (ou “O contador de histdrias’, de 1936).
No entanto, este pequeno texto denominado “imagem-pensamento’,
j& redne, em miniatura, vérios temas benjaminianos recorrentes —
o moribundo, os sonhos, os contos, as criangas, as cidades — e, em parti-
cular uma discussao sobre os modos de narrar a experiéncia e expressar
o pensamento. A dltima parte do texto resume ainda melhor o debate
proposto, “Rosquinha, pena, pausa, queixa, futilidade” nos remetendo

novamente a um jogo e, desta vez, um jogo de palavras:

Palavras como essas, sem ligagdo ou conexio entre si, s30 0 pon-

to de partida de um jogo que tinha grande prestigio. A tarefa de

cada jogador era colocd-las num texto conciso de tal modo que
rigido, convencional e ultrapassado. Aquilo que nao pode ser provado no estilo
usual e no entanto é peremptério — isso deve desencadear a espontaneidade e
energia do pensamento e, sem ter tomado literalmente, gerar faiscas por meio
de um curto-circuito intelectual que lan¢a uma luz repentina no familiar,
talvez inflamando-o. O préprio Adorno escreveu um livro em imagens-pen-
samento: “Minima Moralia - Reflexionen aus dem beschidigten Leben”, publicado
originalmente em 1951 e que possui uma edi¢ao brasileira, lan¢ada pela Azougue
Editorial em 2008 com tradugao de Sérgio Cohn (Adorno, 2008).
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a sua ordem nao fosse alterada. Quanto mais curto o texto,
quanto menos elementos medianos contivesse, tanto mais notd-
vel seria a solugdo. Esse jogo fomenta os mais belos achados,
sobretudo junto as criangas. (...) Eis um exemplo que uma
crianga forma ligando as palavras citadas acima: “O tempo se
lanca através da natureza como uma rosquinha [bretzel]. A pena
colore a paisagem, e se forma uma pausa que é preenchida pela
chuva. Néo se ouve nenhuma queixa, pois ndo hd nenhuma
futilidade” (BENJAMIN, 1987, p. 272, grifos nossos)

Estes textos montados como jogos de palavras e de imagens, expli-
citamente sobre cidades ou n3o, a partir de experiéncias urbanas, de
situacdes cotidianas, também ficaram conhecidos como “miniaturas
urbanas’;sobretudo a partir dos textos de Kracauer,amigo de Benjamin e,
naquele momento, editor do jornal Frankfurter Zeitung, onde Benjamin
publicou boa parte de suas “imagens-pensamento” A forma de escrever
por fragmentos, misturando filosofia e literatura, em particular para
descrever ou analisar a modernidade urbana a partir de algum detalhe
especifico ou de uma situagdo concreta, cotidiana, mas marginal, ndo
foi uma exclusividade de Benjamin. Outros intelectuais préximos,
como Ernst Bloch, também recorreram, nos anos 1920, a esta forma
textual moderna, sobretudo em suas cronicas de jornal e pequenos
ensaios. Segundo Georges Didi-Huberman (2017, p. 30, tradug3o nossa):
a imagem-pensamento ¢, muitas vezes, algo bem simples ou bem ‘menor;
até mesmo miniisculo, que nos toca por sua intensidade concreta, imediata
e, ao mesmo tempo, sintomdtica.

Gerhard Richter nos fala em uma virada microldgica do pensamento
critico nos anos 1920 e considera a imagem-pensamento (Denkbild)

um “género-sem-género por exceléncia”™ ou um “género” menor,“uma

5 “Comouma forma de discurso liminar, uma forma menor de escrita e uma
s

prética textual marginal, o Denkbild, talvez diferentemente de outras formas
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forma menor de escrita e uma prética textual marginal} um tipo de
miniatura que “codifica uma forma poética da escrita condensada,
epigramdtica em instantineos textuais, iluminando-se como medi-
tagdes pungentes que, via de regra, focalizam um detalhe ou tdépico
marginal, normalmente sem um enredo ou uma agenda narrativa
obrigatdria, no entanto carregados de intuicdo tedricas” (RICHTER,
2017, p.12). Tratar-se-ia entdo de uma forma textual condensada, um
instantineo de intui¢des tedricas que Richter credita sua criagdo a este
grupo especifico de amigos — Benjamin, Bloch, Kracauer, nio por acaso
todos ex-alunos ou préximos de Simmel, que também escreveu muito
sobre cidades e experiéncias urbanas —, que produz “um texto em prosa
breve, aforistica, tipicamente variando entre algumas poucas sentencas
e um par de pdginas que tanto ilumina quanto explode as distin¢des
convencionais entre literatura, filosofia, intervengio jornalistica e critica
cultural” (RICHTER, 2017,p.18). Richter busca distinguir a imagem-
-pensamento de outras formas tipicas da modernidade — aforismas,
fragmentos, pardbolas, mdximas — por sua relagdo intrinseca com

a reflexdo tedrica’, nas palavras do autor: “As frases que o Denkbild

literarias dominantes como o romance, 0 poema ou a pega teatral, ndo apenas
participa desse jogo de nao-fechamento e excesso, como também comenta-o,
encenando-o, nao como um empecilho a ser superado, mas acolhendo-o como
parte da constelagao de formas estéticas e conteidos filoséficos que nos da a
pensar em tantos eventos singulares. Poderiamos até dizer que o Denkbild é o

género-sem-género por exceléncia.” (p. 33)

6 “Ainda que se aproxime de formas curtas tipicas da modernidade com o
aforisma, o fragmento, a parabola e a maxima, o Denkbild poético-filosofico
possui um desenvolvimento genealdgico préprio. Nos anos de 1920, Benjamin
foi o primeiro dentre seus colegas da Escola de Frankfurt a empregar o termo
Denkbild em sua escrita, mesmo ainda que outros na mesma época estivessem
escrevendo nesse modo. Nessa formagao textual condensada, a propria forma

torna-se conteudo, e a percepg¢ao de um objeto aparentemente trivial transfor-
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nos dd a ler capturam o pensamento em uma imagem composta de
palavras” (RICHTER, 2017,p.25).

A maior parte das publica¢Ges pSstumas desses pequenos textos
benjaminianos sobre as cidades — publicados majoritairamente em
forma de crénicas ou de curtos artigos em jornais e revistas entre 1925
¢ 1934 — em volume dnico seguiu esse titulo, “Imagens-pensamento®
(Denkbilder, traduzido ora por imagens do pensamento, tradugdo
brasileira, ora por imagens de pensamento, tradugdo portuguesa),
escolhido pelos organizadores da edigdo alema, Rolf Tiedmann e
Hermann Schweppenhiuser, a partir da denominagio dada por Adorno.
No entanto, Peter Szondi, em 1955, preferiu um outro termo como
titulo, imagens-cidade (Stddtebilder), ao reunir uma outra sele¢ao des-
ses textos, restrita aqueles mais explicitamente urbanos como relatos
sobre experiéncias urbanas, percepgdes e descri¢des de cidades. Szondi
explica a escolha do termo em seu posticio: a metdfora ajuda Benjamin,
- assim como sua forma preferida: a articulagdo em pequenos fragmentos —,
a pintar como miniaturas as imagens de cidades (SZONDI, 1963, p. 93.
tradugdo nossa)’.

Szondi, pelo titulo e pdsfécio da coletdnea, propde uma homo-
logia entre pensamento, imagem e cidade. Para explicitar ainda mais
aindissociabilidade entre esses termos, propomos assim explorar a ideia
de imagem-pensamento-cidade. Se Benjamin partia das cidades, de suas
préprias experiéncias urbanas, para formular suas imagens-pensamento;

e se as imagens (conceituais) sdo para o pensamento benjaminiano

ma-se, por meio de uma reflexdo continuada, uma reflexao tedrica exemplar”
(RICHTER, 2017, p. 22).

7  Cf texto original: “Die Metaphorik hilft Benjamin - dhnlich der Form, die er
bevorzugte: der Gliederung in kurze Abschnitte - die Stidtebilder als Miniaturen zu
malen.” In: BENJAMIN, Walter. Stadtebilder. Nachwort von Peter Szondi. Frankfurt:
Suhrkamp Verlag, 1963.
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como sdo os conceitos (sem imagens) para outros fildsofos, se ele
formula seus conceitos filoséficos através de imagens; nos parece que
se fizermos o caminho inverso, podemos experimentar — a partir da
compreensao dessas imagens-pensamento e imagens-cidades, imagens
urbanas de pensamento ou, como preferimos, imagens-pensamento-ci-
dade —, uma outra forma de pensar, de conhecer e de narrar as cidades.
As imagens-pensamento-cidade benjaminianas seriam deste modo
tanto uma maneira especifica de ouvir, captar, traduzir e amplificar
a“lingua” singular das cidades, quanto um modo singular de narrd-la.
Assim, as imagens-pensamento-cidade poderiam nos ajudar a esbogar
a outra epistemologia urbana aqui almejada. Da mesma forma que a
experiéncia da cidade concreta, construida e habitada, ajudou Benjamin
em sua construgao tedrica e filoséfica, acreditamos que a compreensao
de sua constru¢do imagética do pensamento a partir da experiéncia
urbana, da experiéncia da concretude das cidades, nos ajude a pensar
a prépria cidade e suas temporalidades — sua histdria, mas também seu
presente e seu futuro — como uma constru¢ao material e social mais
complexa e, também, mais justa. Portanto, ndo propomos explorar
a ideia de imagem-pensamento-cidade somente como uma forma literdria
e filoséfica de escrever por fragmentos a partir da materialidade das
cidades, ou simplesmente como um género literdrio moderno de com-
preensdo, apreensao e narra¢ao de experiéncias urbanas, mas, também,
como uma forma de conhecer, um outro caminho ou um outro método,
desviante e polissémico, para pensarmos as cidades por imagens em
miniatura, ou como preferimos, por imagem-pensamento-cidade.
Didi-Huberman nos fala em “olhar com palavras” (regarder avec les
mots), ao explicar a dificuldade de “Achar palavras para aquilo que se
tem diante dos olhos” como escreveu Benjamin sobre San Gimignano.

Poderiamos pensar também em “ouvir com imagens” Didi-Huberman diz:

Mas faltam-lhe as palavras que pretendia usar. Entdo surge uma
alternativa: ou permanece mudo, e ninguém, nem vocé mesmo,
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saberd o que estd acontecendo. Porque uma experiéncia muda
(daquele momento) nunca se tornard uma experiéncia verdadei-
ra (a possivel sabedoria ou ciéncia que pode ser tirada daquele
momento). Ou tenta-se, 0 que me parece a0 MeSMO tempo
necessdrio e impossivel de levar até ao fim: encontrar as palavras,
apesar de tudo, para esta experiéncia, encontrar os jogos linguis-
ticos capazes de articular, apesar de tudo, esta experiéncia ao
nosso pensamento. A imagem sé vale a pena na medida em
que for capaz de modificar o nosso pensamento, ou seja, de
renovar a nossa prépria lingua e o nosso conhecimento do
mundo. (DIDIFHUBERMAN, 2011, p.87, grifo nosso)

Ao lermos bem atentamente alguns desses escritos benjaminia-
nos sobre cidades — essas imagens-pensamento-cidade® — podemos
notar nestes textos a0 menos trés maneiras de aproximacao, tradugio
e composi¢do para narrar a “lingua” das cidades: Imagem; Distancia

e Interpenetracio.
Imagem

Benjamin pensava e narrava por imagens, por alegorias. Como tdo
bem pontuou Didi-Huberman: “A imagem sé vale a pena na medida
em que for capaz de modificar o nosso pensamento, ou seja, de renovar

a nossa prépria lingua e o nosso conhecimento do mundo? O pensa-

8 Consideramos o conjunto heterogéneo dos escritos urbanos benjaminianos
como imagens-pensamento-cidade: os textos sobre Berlim (Pegas radiofonicas,
“Cronica berlinense”, “Infancia em Berlim”), sobre Moscou (“Didrio de Moscou”
e ensaio sobre Moscou), sobre Napoles (escrito com Asja Lacis, com a ja conhe-
cida ideia de cidade porosa), Marselha (“Haxixe em Marselha” e ensaio sobre
Marselha), sobre varias cidades (“Rua de mao unica”, os varios textos conhecidos
por imagem-pensamento ou imagem-cidade), sobre Paris (“Paris, a cidade no
espelho”; os exposés “Paris capital do século XIX”, assim como o trabalho das

Passagens e, também, sobre Baudelaire).
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mento benjaminiano ¢ constantemente atravessado e modificado por
imagens. Assim, como narrador de cidades, transmissor ou contador
de experiéncias urbanas, ele também buscava compor com imagens
em formas textuais curtas, ou seja, breves miniaturas da vida urbana
no cotidiano.

As imagens-pensamentos-cidade benjaminianas sio construidas
por palavras, por fragmentos, por restos arqueoldgicos, por memdrias
involuntdrias. S3o imagens polifonicas, polissémicas, que possibilitam
uma multiplicidade de interpretacGes diversas. Sdo imagens empiri-
cas, oniricas ou mnémicas. Imagens que emergem de uma apreensio
(ou escuta) bastante heterogénea da cidade, que se dd sobretudo a partir
de uma montagem de tempos heterogéneos. A cidade como acimulo
de tempos, como sobreposi¢do de camadas temporais a serem escava-
das, a serem exploradas, a serem atualizadas no momento em que sio
reconhecidas em nosso presente. Benjamin estava em busca de futuros
em germe ainda guardados em imagens do passado que emergem no
presente, mas que precisam ser reconhecidos. Em “Paris do Segundo
Império” ele escreveu: “Aquilo que sabemos que, em breve, jd n3o
teremos diante de nds, torna-se imagem” (BENJAMIN, 1989, p. 85).
E no trabalho sobre as passagens parisienses podemos ler: “A histdria se
decompde em imagens, ndo em histdrias” (BENJAMIN, 2006, p. 518).

Tais imagens nos ddo vdrias pistas possiveis de escuta ou de tradug@o,
a partir de um conhecimento sensivel ou oculto, das cidades. Como ele
explica logo no inicio de seu livro-rua-cidade-montagem, seu livro mais
surrealista, todo montado como uma rua que fala ao megafone, Rua
de mdo tinica. Na primeira imagem-pensamento-cidade da rua, Posto de
Gasolina, podemos ler: “ninguém se posta diante de uma turbina e a
irriga com 6leo de mdquina. Borrifa-se um pouco em rebites e juntas
ocultos, que ¢ preciso conhecer” (BENJAMIN, 1987, p. 11).

Voltamos assim ao enigma das cidades, a cidade-enigma, que seria

o que estd bem escondido “em rebites e juntas ocultos’ nos menores
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detalhes, nas miudezas do cotidiano, do ordindrio ou banal, “que
¢ preciso conhecer’, escavar. Um enigma nio precisa ser decifrado,
mas escarafunchado, escavado, ele irrompe do subterrineo, emerge
das camadas mais profundas e a0 mesmo tempo mais cotidianas, em
forma de imagens, para ser (re) montado e, assim, apresentado, narrado.
Como Benjamin escreve na imagem-pensamento-cidade “Numero
113, subterrineo™ “Quanta coisa nio foi enterrada e sacrificada sob
férmulas mdgicas, que apavorante gabinete de raridades 14 embaixo,
onde, para o mais cotidiano, estdo reservadas as valas mais profundas”
(BENJAMIN, 1987, p.12).

As escavagdes surgem também na imagem-pensamento-cidade
“Trabalhos de subsolo? um sonho feliz: “Era a praga do mercado de
Weimar. Ali eram feitas escava¢des. Eu mesmo raspei um pouquinho
na areia. Entdo apareceu a ponta de uma torre de igreja. Extremamente
alegre pensei comigo: um santudrio mexicano do tempo do pré-ani-
mismo, o Anaquivitzli. Acordei rindo” (BENJAMIN, 1987, p.26).

O enigma parece até se desfazer, a0 menos provisoriamente, pelo
sentimento amoroso, em outra imagem-pensamento-cidade da mesma
rua,“Primeiros socorros™ “Um bairro extremamente confuso, uma rede
de ruas, que anos a fio eu evitara, tornou-se para mim, de um s6 lance,
abarcével numa visdo de conjunto, quando um dia uma pessoa amada se
mudou para ld. Era como se em sua janela um projetor estivesse instalado
e decompusesse a regido com feixes de luz” (BENJAMIN, 1987, p.35).

Em Haxixe em Marselha, a partir de sua deambulagio pela cidade
mediterrdnea aps o uso da droga, o labirinto também parece se dissipar,

desta vez pelo sentimento de éxtase:

Para nos aproximarmos dos mistérios da felicidade no éxtase
terfamos que refletir sobre o fio de Ariadne. Que prazer no
simples ato de desenrolar um novelo! Um prazer que tem afi-
nidades profundas, que com o do éxtase, que com o da criacdo.
Avangamos, mas, a0 avancar, nao s6 descobrimos os meandros
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da caverna em que nos aventuramos como também desfrutamos
dessa felicidade do descobridor apenas através daquela outra
que consiste em desenrolar um novelo. Essa certeza nos ¢ dada
pelo novelo engenhosamente enrolado que nds desenrolamos
(BENJAMIN, 2004, p. 234).

Para Benjamin (1989, p. 178), 0 labirinto, este “antigo sonho humano”
? realizado com a construgdo de grandes cidades, ou, como Benjamin
escreve em “Parque Central’, “o cardter labirintico da prépria cidade’,
é recorrente em seus escritos urbanos. A alegoria do labirinto também

estd diretamente relacionada a questao da imagem:

O labirinto, cuja imagem penetrou na carne e no sangue do
flédneur, aparece, gragas a prostitui¢io, como que diferentemente
colorido. O primeiro arcano que se abre a ela é, assim, o aspecto
mitico da cidade grande como labirinto, evidentemente com a
imagem do minotauro no centro. Que ele traga a morte ao indi-
viduo ndo ¢ decisivo. Decisiva é a imagem das forcas mortiferas
que ele encarna. E também esta imagem ¢é nova para o habitante
da cidade grande. (BENJAMIN, 1989, p. 178).

No titanesco trabalho das Passagens, Benjamin convoca também
uma educacio (ou formagao) para se criar imagens e, também, para
apreendé-las. Ele chama nossa atengdo para um “olhar esteroscépico
e dimensional; um modo bastante singular, imagético, de criar outras
perspectivas, a partir de profundidades tanto temporais quanto espaciais,
como exercicios de distanciamento e de aproximagao. O esteroscopio
— utilizado no Kaiserpanorama® e evocado como “magia ilusoria” nas

9 “Acidade é a realizagdo do antigo sonho humano do labirinto. O flaneur,

sem o saber, persegue esta realidade”. [M 6a, 4]

10 Os panoramas imperiais eram grandes aparelhos circulares, em torno
dos quais o publico se sentava para ver, a partir dos estereoscdpios, imagens

duplas que eram projetadas dentro do aparelho e percebidas como imagens
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memdrias de sua infincia em Berlim — é um dispositivo éptico formado
por duas imagens separadas na distdncia dos olhos (como um bind-
culo), de uma mesma paisagem ou cena urbana, que ao serem vistas ao
mesmo tempo formam uma Unica imagem tridimensional: “cidades
em todas as suas janelas reluzentes, os nativos distantes e pitorescos, as
estacOes ferrovidrias com sua fumaca amarela, os vinhedos nas colinas
até as folhas mais diminutas” (BENJAMIN, 1987, p. 76).

O panorama imperial também ¢é usado como alegoria no livro-rua-ci-
dade-montagem “Rua de mio tinica’} na sua mais longa imagem-pensa-
mento-cidade, formada por 14 imagens distintas, mas complementares,
uma efetiva “viagem [em imagens] através da inflagio alema” Os pano-
ramas, esses “aqudrios do distante e do passado” nos mostram que as
imagens também sdo formadas por diferentes camadas que podem
reemergir e construir outras perspectivas, ou melhor, como escreve
Benjamin no trabalho das Passagens citando Rudolf Borchardt: “educar
em nos o médium criador de imagens para um olhar estereoscépico e
dimensional para a profundidade das sombras histdricas” (BENJAMIN,
2006, p. 500).

No ano de 1822, Daguerre inaugurava seu Diorama em Paris.
Desde entdo essas caixas claras, cintilantes, aqudrios do distante
e do passado, aclimataram-se em todas as avenidas e bulevares
da moda. Ai, como nas passagens e quiosques, ocuparam esno-

tridimensionais. Imagens de paisagens, monumentos ou cenas urbanas de
cidades distintas. Estes aparelhos foram montados em varias cidades europeias
na segunda metade do século XIX, inicio do século XX. Benjamin explica seu
funcionamento, em “Infancia em Berlim”: “Pois como a tela, com os assentos
a frente, formava um circulo, cada pessoa passava por todas as posig¢des, das
quais se via, através de cada par de orificios, a lonjura esmaecida do panorama.
Lugar sempre se achava. E, sobretudo, ja pelo fim da minha infancia, quando
a moda comecou a se desinteressar pelos panoramas imperiais, era comum

circular naquele recinto semivazio” (p.76, OE II).
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bes e artistas, antes de se transformarem nas cimaras, onde, no
interior, as criangas estreitavam amizade com o globo terrestre,
de cujos circulos o mais agraddvel — meridiano mais rico em
imagens — atravessava o Kaiserpanorama. Quando 14 entrei pela
primeira vez, hd muito se acabara o tempo da exibi¢do das vistas
mais graciosas. No entanto, a magia, cujo derradeiro publico
foi as criangas, nada perdera (BENJAMIN, 1987, p.76-77).

Distancia

As imagens-pensamento-cidade mostram uma evidente proximidade
do Benjamin-narrador-urbano com a vida cotidiana, com o cotidiano
urbano, a partir de uma profunda imersdo — um mergulho amoroso,
extasiado, infantil, encantado ou mdgico — nas ruas da cidade, que faz
surgir um modo outro de conhecimento corpdreo do espago,um conhe-
cimento tdtil, a partir de uma observa¢do minuciosa dos detalhes, das
miudezas urbanas, da experiéncia concreta, fisica, dos espagos, que faz
surgir suas cartografias intimas a partir do préprio corpo caminhante
(“corpografias urbanas™"). Essa prdtica foi inicialmente experimen-
tada e exercitada por Benjamin nos espagos privados, como podemos
ler nos textos sobre suas lembrancas de infincia em Berlim, quando
o Benjamin-crianga tateia os armdrios — como na bela (e erdtica) ima-
gem da mdo penetrando no par de meia enrolado dentro da gaveta,
memoria que surge em mais de um texto —, tateia despensas, moveis,

11  Como passamos a chamar o registro de experiéncias corporais da cidade
que ficam inscritas no corpo de quem as experimenta. Partimos da premissa
de que corpo e cidade se relacionam, mesmo que involuntariamente, através da
simples experiéncia urbana. Para uma melhor compreensao do per- curso de
elaboragao do argumento explicativo da ideia de corpografia, remetemos aos
artigos “Cenografias e corpografias urbanas - um didlogo sobre as relagdes entre
corpo e cidade” (BRITTO; JACQUES, 2008) e “Corpografias Urbanas: relagoes
entre corpo e cidade” (JACQUES; BRITTO, 2008).
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esconderijos, brechas, e, a0 sair para as ruas, para o espago publico, ele
descobre o sexo e volta a se perder na cidade. Como nesta imagem de

Infincia em Berlim,“O despertar do sexo™

Numa daquelas ruas, em que mais tarde perambulei sem des-
canso durante a noite, surpreendeu-me, quando foi chegado o
momento, o despertar do sexo em circunstancias das mais
singulares. (...) Mas, ou porque me esquecera de seu enderego,
ou porque nio sabia me orientar em seu bairro, foi ficando
cada vez mais tarde e cada vez mais desesperado meu vagar.
(BENJAMIN, 1987, p.88, grifos nossos)

As imagens-pensamento-cidade sdo formadas por experiéncias cor-
péreas, tteis, da cidade grande. Sdo experiéncias concretas, mergulhos
na profundidade e materialidade urbanas. No entanto, podemos notar,
como j4 fez Szondi no posficio de Stddtebilder,uma preocupagio com
uma justa distAncia nestes instantineos, retratos ou quadros urbanos
benjaminianos'>. Hd nestas diferentes imagens-pensamento-cidade
tanto uma distdncia temporal, no caso dos textos sobre Berlim, sua
cidade natal,em que a cidade é narrada por um adulto que recorda sua
infincia, quanto uma distincia espacial, no caso das cidades estrangeiras,
quando o narrador ¢ um viajante — o viajante, como sabemos, pode
virar crianga em suas descobertas de paisagens distantes —, e também,
como no caso de Paris, a partir de 1933, um exilado. Todos sdo viajantes,
tanto os que viajam ao passado, a sua cidade natal no passado, quanto
os que viajam para cidades desconhecidas.

Para perder-se nas cidades é necessdria uma instru¢ao, um tipo

de formacdo, em que as criangas e os viajantes — aqueles que estdo

12 Ou fableaux urbanos como prefere Willi Bolle para lembrar os tableaux
parisiens de Baudelaire, Bolle divide os escritos urbanos em trés tipos: imagens de
pensamento, retratos urbanos e imagens dialéticas. Aqui preferimos chama-los

todos de imagens-pensamento-cidade.
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aprendendo a andar em algum desconhecido chio —, s3o os melhores
guias, assim como os que jd conhecem seus limiares como os trapeiros,
as prostitutas, os colecionadores, ou ainda, os fldneurs. Jeanne Marie
Gagnebin, em “A crian¢a no limiar do labirinto” nos chama atengio
para uma triplice mediagio — ela se refere ao Infdncia em Berlim mas esta
mediagdo ocorre em outros escritos urbanos benjaminianos também
-, uma mediag¢do do tempo, do jogo de embaralhamento temporal,
entre adulto e crianga, presente, passado e futuro; uma mediagao do
espaco, mais evidente no caso do exilado longe da cidade natal que ele
narra, quando se dd um embaralhamento de espagos distintos, perto
e longe, dentro e fora; e, por fim, uma media¢do da percepgio (ou de
apreensao), no caso, uma certa “ingenuidade” infantil , mas também
uma potente astticia das criancas nas cidades, que tem como imagem
mais eloquente o “Corcundinha” (4ltima imagem de “Infincia em
Berlim”), guardido de todas as imagens da infincia.

O préprio Benjamin explica a questdo da distdncia neste tipo de
viagem mnémica ao passado por intermédio de imagens — “a distin-
cia da saudade que impele a imagem’, como ele escreve ao narrar um
sonho sobre Paris que tem por titulo “Perto demais” - e, também, sobre
a diferenca entre nativo e viajante, no ensaio “O retorno do flineur”,
que ele escreveu para o livro de seu amigo Franz Wessel: Andando em
Berlim, um flineur na capital (publicado em 1929).

Se quiséssemos dividir todas as descri¢des de cidades existentes
de acordo com os locais de nascimento dos seus autores, certa-
mente descobrirfamos que aquelas compostas por nativos estio
em minoria. O fermento superficial, o exdtico, o pitoresco: tudo
isto apenas afeta o forasteiro. Para um nativo, a imagem de
uma cidade fala de outros motivos mais profundos - motivos
caracteristicos de uma viagem ao passado e ndo a distancia.
O livro da cidade do nativo tem alguma relagdo com memdrias:
ndo foi por nada que ele passou a sua infincia no local. Como
Franz Hessel fez em Berlim. E se ele sai agora e perambula pela
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cidade, ele o faz sem ser tocado pelo impressionismo ansioso
que o escritor descritivo tantas vezes traz ao seu assunto.

Pois Hessel nao descreve nada, ele conta. Além disso, ele
reconta o que ouviu. Caminhar por Berlim ¢ um eco do que
a cidade fala para a crianga desde tenra idade. (BENJAMIN,
2017, p. 13, tradugdo e grifos nossos)

“Um eco do que a cidade fala para a crianga’, para o viajante, para
o exilado, eis uma bela defini¢do para o exercicio benjaminiano de
construir imagens-pensamento-cidade. Hessel traduziu Marcel Proust
com Benjamin, assim, a presenga da ideia proustiana de meméria invo-
luntdria proustiana ¢ forte em ambos e esta memdria emerge a partir
de imagens. Sdo imagens que n3o descrevem nada, mas mostram, ou
melhor, que ndo tem “nada a dizer, somente a mostrar’, para parafrasear
o método (ou o principio) da montagem no trabalho das passagens.
Na capa do livro de Hessel em sua versao original — publicado no
ano seguinte de Rua de mdo iinica na colegdo “a esséncia da cidade”
(wesen der stadt) —, podemos ler: “um livro sobre a arte de caminhar em
Berlim, muito perto da magia da cidade de que ela prépria mal conhece.
Um livro de imagens (bilderbuch) em palavras” Formar imagens com
palavras, capturar miniaturas de situa¢des urbanas que formam imagens,
imagens traduzidas em palavras pelo narrador de cidades, imagens
a serem montadas, desmontadas e remontadas. No caso das viagens
mnémicas, do adulto que narra suas memdrias de infincia, memdrias
da crianga que experimenta corporalmente as cidades como um espago
de jogo, de brincadeira, de descoberta e de transformagio permanente.

A relagdo entre crianca e adulto, passado e futuro, a infincia bur-
guesa e a miséria da vida adulta também é recorrente em Infincia em
Berlim, texto claramente ligado ao livro de Hessel, como na bela ima-
gem “Manha de Inverno’, ou ainda, em “Duas imagens enigmdticas”
onde vemos essa busca da imagem do futuro-presente na memdria do

passado-infincia:
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Naquela época, a margem da idade adulta me pareceu separada
da minha por um leito de rio de muitos anos, do mesmo modo
que aquela margem do canal, onde se via o canteiro de flores e
onde, nos passeios com a babd, nunca me fora permitido chegar.
Mais tarde, quando ninguém mais determinava meus trajetos

e quando eu também jd entendia a Cangdo dos Cavaleiros,
cheguei vdrias vezes proximo daquele canteiro.(...) Mas que,
entdo, parecia florir mais raramente. (BENJAMIN, 1987, p. 93)

No ensaio sobre Moscou, Benjamin resume bem esta questio
da distdncia temporal, retomando a alegoria do labirinto urbano:
“a cidade se transforma em labirinto para o principiante”(BENJAMIN,
1987,p. 157).

A distincia pelas viagens também surge relacionada & memdria
em vdrias imagens-pensamento-cidade, como em “Partida e Regresso™
“Nenhuma distincia era mais distante que o ponto na neblina onde
suas linhas se encontravam. No entanto, também se distanciava de
mim o que ainda agora estivera préximo e me abragara. Nossa casa se
apresentava 2 memoria como deformada” (BENJAMIN, 1987, p.83).

A imagem “O jogo das letras” evidencia esse jogo dos tempos hete-

rogéneos a partir da aprendizagem, sobretudo do andar, na infincia:

Nunca podemos recuperar totalmente o que foi esquecido.

E talvez seja bom assim. O choque do resgate do passado seria
tdo destrutivo que, no exato momento, for¢osamente deixaria-
mos de compreender nossa saudade. (...) Talvez seja a mistura
com a poeira de nossas moradas demolidas o segredo que o faz
sobreviver. (...) A saudade que em mim desperta o jogo das letras
prova como foi parte integrante de minha infincia. O que busco
nele na verdade, ¢ ela mesma: a infincia por inteiro, tal qual a
sabia manipular a mdo que empurrava as letras no filete, onde se
ordenavam como uma palavra. A mao pode ainda sonhar com
essa manipulagdo, mas nunca mais poderd despertar para rea-
lizd-la de fato. Assim, posso sonhar como no passado aprendi a
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andar. Mas isso de nada adianta. Hoje sei andar; porém, nunca
mais poderei tornar a aprendé-lo. (BENJAMIN, 1987, p. 105,
grifos nossos)

Um tipo de reaprender a andar, no entanto, ainda ¢ possivel nas
viagens, em cidades desconhecidas, como o préprio Benjamin escreve

em seus textos sobre Moscou, como podemos ler no ensaio jd citado:

A cidade parece se entregar jd na estagio. Quiosques, limpadas
de arco, quarteirdes se cristalizam em figuras que nunca se repe-
tem. (...) No principio, ndo hd nada a ver exceto neve, a suja que
jd assentou e a limpa que avanca devagar. Logo com a chegada se
inicia a fase infantil. Deve-se aprender novamente a andar sobre
o espesso regelo dessas ruas. (BENJAMIN, 1987, p.157)

O sentir-se estrangeiro era ainda mais evidente para Benjamin em
Moscou, por seu completo desconhecimento da lingua russa. Esses
distanciamentos — temporais, espaciais, linguisticos — proporcionado
pelos deslocamentos, geram os necessdrios estranhamentos, um certo
sentimento de alteridade, ou seja, aquilo que os surrealistas em suas
deambulagdes urbanas buscavam como o “maravilhoso cotidiano” e,

que, Benjamin, a partir deles, chamou de “iluminagio profana”

Terei ainda por muito tempo o sentimento do maravilhoso
cotidiano? Eu o vejo a se perder em cada homem que avanga
em sua propria vida, como por um caminho mais e melhor
pavimentado, que avanca nos hdbitos no mundo como uma
comodidade crescente, que se desfaz progressivamente do gosto
e da percepgio do insélito. (ARAGON, 1996, p. 42)"

Sdo experiéncias que estdo aqui em jogo, ndo teorias, € muito
menos fantasmas. E essas experiéncias ndo se limitam de modo

algum ao sonho, ao haxixe, ao dpio. E um grande erro supor que

13 O “Camponés de Paris” foi publicado originalmente em 1926.
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s6 podemos conhecer das “experiéncias surrealistas” os éxtases
religiosos ou os éxtases produzidos pela droga. (...) a superagdo
auténtica e criadora da iluminagio religiosa ndo se dd através
do narcdtico. Ela se d4 numa iluminagio profana, de inspi-
ragdo materialista e antropoldgica (BENJAMIN, 1985, p. 23,
grifos nossos)

Benjamin ao ler o Camponés de Paris de Aragon, ndo conseguiu:
“ler mais que duas ou trés pdginas na cama sem que meu coragao
comegasse a bater tdo forte que eu precisasse por o livro de lado™.
O livro, sobretudo o capitulo sobre a Passagem da Opera®s, foi determi-
nante em sua escolha do foco principal para seu gigantesco trabalho
sobre Paris: as passagens comerciais com coberturas em ferro e vidro.
Como ele escreve sobre um outro importante livro surrealista, o Nadja,
de Breton: “a Paris dos surrealistas é um ‘pequeno mundo’ (...) no
centro desse mundo de coisas estd o mais onirico dos seus objetos, a
prépria cidade de Paris (...) nenhum rosto ¢ tdo surrealista quanto o
rosto verdadeiro de uma cidade”

14 Carta de Walter Benjamin para Adorno ao enviar seu exposé sobre o trabalho
das passagens em 1935 (ADORNO & BENJAMIN, 2012, p. 155).

15 Passagem foi demolida em 1925, para a construgao do Boulevard Haussmann.
“A passagem fazia parte de uma rede de passagens publicas da cidade — poucas
sobreviveram as picaretas haussmanianas —, que sao um misto de galeria comer-
cial e rua coberta. O nome Passagem da Opera se deve ao fato de ela ser parte do
projeto da Academia Real de Musica e ser utilizada pelos frequentadores dessa
academia. Na década de 1920 a Passagem, sobretudo seus bares, em particular o
Certa, eram frequentados pelos dadaistas e surrealistas. Em 1924 todos sabiam
da demoli¢ao iminente da passagem, e Aragon decidiu entao escrever o que pode
ser visto como seu ‘obitudario’. Diferentemente de Breton, que ja utiliza em sua
edigao fotografias (banais, quase automaticas) e desenhos (surrealistas, feitos por
Nad-ja) dos lugares por onde passava em suas deambulagdes nas suas narrativas
errantes, Aragon publica antncios e recortes de jornais, ndo em reprodugoes

fotogréficas, mas tipogréficas”. (Elogio aos errantes, p. 133)
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Interpenetragao

No ensaio sobre Nédpoles, escrito em 1924 a quatro maos com Asja
Lacis — aquela que, como uma engenheira (ou urbanista, poderfamos
acrescentar),“rasgou uma rua dentro do autor’, como Benjamin escreveu
na dedicatdria do livro-rua-cidade-montagem “Rua de mao tnica”'®
- uma imagem emerge, literalmente, das rochas vulcanicas do sul da
peninsula italiana, a da porosidade, que jd se tornou conhecida entre

arquitetos e urbanistas, como o casal descreve:

A cidade ¢ rochosa. Vista do alto, onde os ruidos ndo chegam,
do Castel San Martino, jaz no crepusculo vespertino como que
deserta, soldada a pedra. Apenas uma tira de costa se estende
uniforme; atrds dela se escalonam os prédios, uns por cima dos
outros. Habitagdes coletivas de seis e sete andares, em subsolos,
junto aos quais escadas correm para o alto, parecem arranha-
-céus comparadas com as vilas. No préprio solo rochoso, onde
ele atinge a costa, se abriram cavernas. Como em gravuras de
eremitas do Trecento, surgem portas aqui e acold no meio das
rochas. Se estdo abertas, pode-se olhar para dentro de grandes
pordes que s30, 20 mesmo tempo, dormitdrio e depdsito.

Dai em diante, degraus levam até o mar, até botecos de pescado-
res instalados em grutas naturais, donde, a noite, se filtra para o

16 Eis a dedicatéria do livro de 1928: “Esta rua chama-se Rua Asja Lacis em
homenagem aquela que, na qualidade de engenheiro, a rasgou dentro do autor”.
Asja Lacis foi uma diretora de teatro letd que participou da vanguarda soviética/
alema dos anos 1920/1930 e criou um teatro pedagdgico proletario para criangas.
Como escreveu Gagnebin (2017, p. 27): “A dedicatdria para Asja em Rua de Mao
Unica, longe de ser uma declaracao romantica, revela Asja como o engenheiro
que rasgou’ uma nova rua no autor”. Trata-se de uma alusao clara a violenta
modernizacao das cidades europeias naquele momento rasgando avenidas e,
claro, a violenta e arrebatadora paixao de Walter Benjamin pela « engenheira »

(ou “urbanista”, que também rasga ruas), Asja Lacis.
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alto uma luz turva e uma musica ténue. A arquitetura é porosa
como essas rochas. Construgio e agio se entrelagam uma

a outra em pdtios, arcadas e escadas. Em todos os lugares se
preservam espagos capazes de se tornar cendrio de novas e
inéditas constela¢des de eventos. [BENJAMIN, 1987, p. 147,
grifos nossos]

Esta imagem da arquitetura porosa ¢ instigante por evidenciar toda
avivacidade urbana napolitana com sua “paixdo pela improvisacao’,como
eles escrevem, e complementam: “A porosidade ¢ a lei inesgotdvel dessa
vida, a ser redescoberta” A ideia foi efetivamente redescoberta a partir
de uma reivindica¢do, que podemos encontrar em vérias publica¢Ges
dos estudos urbanos recentes, por cidades porosas. No entanto, nos
parece que ao rotular cidades de porosas, uma outra ideia importante,
diretamente relacionada a esta de porosidade, mas que indica um pro-
cesso, um movimento, uma a¢ao — a interpenetragdo (Durchdringung)
—, parece ter sido menosprezada. Apesar desta no¢ao também surgir

no préprio ensaio sobre Ndpoles, como podemos ler:

Os cafés sdo verdadeiros laboratdrios desse grande processo
de interpenetragao. Neles a vida ndo tem tempo de se estabele-
cer para se estagnar. Sao espagos abertos e insipidos, do género
botequim de politicos, e os vienenses, de cardter artistico restrito
a burguesia, sdo a sua antitese. Cafés napolitanos sio exiguos.
(BENJAMIN, 1987, p. 154)

A interpenetra¢do vai além da questdo estritamente espacial, ela
também é temporal, como nas memdrias benjaminianas de sua infincia
em Berlim, quando um tempo interpenetra no outro, e o narrador revive
a experiéncia da crianga através de sonhos, brincadeiras, jogos, magia
e muita imaginacdo. Uma outra cidade ¢ assim fabulada e se fricciona
com a cidade vivida pelo adulto no presente. Benjamin explicou esta
forma de interpenetragdo de tempos, a partir da figura do coleciona-

», «

dor, ao “desempacotar sua biblioteca™ “ndo estou exagerando: para o
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colecionador auténtico a aquisi¢do de um livro velho representa o seu
renascimento. E justamente neste ponto se acha o elemento pueril que,
no colecionador, se interpenetra com o elemento senil”.

No ensaio napolitano hd também uma interpenetragio social,
ou coletiva,como Benjamin e Lacis escrevem: “Uma vizinha aceita a sua
mesa uma crianca por prazo curto ou longo, e desse modo as familias
se interpenetram em relagdes, que podiam se equiparar a ado¢io”
Em Moscou, campo e cidade também se interpenetram — essa questao
urbano-rural ¢ recorrente, no texto sobre Marselha por exemplo hd a
imagem de uma “grande batalha decisiva entre a cidade e 0 campo” nos
suburbios —, nas ruas moscovitas “a aldeia russa brinca de se esconder”
(BENJAMIN, 1987, p.181). Assim, uma interpenetracdo também de
tempos bem distintos se reflete nos espagos urbanos:

O transporte na linha de bondes em Moscou ¢, antes de tudo,
uma experiéncia de tdtica. Aqui, em primeiro lugar talvez, o
principiante aprende a se resignar a velocidade singular desta
cidade e ao ritmo de sua popula¢io camponesa. Também, como
se interpenetram totalmente a operacio técnica e a forma
primitiva de existéncia, a experiéncia histdrico-universal na
nova Russia € mostrada em pequena escala por urna viagem de
bonde (BENJAMIN, 1987, p. 169).

Hé também uma interpenetragio de diferentes cidades em muitas
imagens-pensamento-cidade. S3o vérias as cidades que habitam o narra-
dor e ele as compara inevitavelmente. Berlim ¢ vista a partir de Moscou,

mas Ndpoles também ¢ lembrada vdrias vezes no ensaio sobre Moscou:

E mais uma coisa aqui recorda o Sul. E a desordenada varieda-
de de comércio ambulante. Graxa de sapato, tinteiro e penas,
toalhas, trends de bonecos, balangos de crianga, roupa feminina,
passaros empilhados, cabides - tudo isso se acumula em plena
rua como se a temperatura ndo fosse de 25° abaixo de zero, mas
de pleno verao napolitano. (BENJAMIN, 1987, p. 159).
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Em outro trecho do ensaio moscovita encontramos, além das cida-
des do Sul e de Berlim, Paris: “os telhados de Moscou sao um ermo
desabitado e ndo tem nem os antincios luminosos méveis e brilhantes
de Berlim nem a floresta de chaminés dos de Paris nem a ensolarada
soliddo dos telhados das metrépoles meridionais” (BENJAMIN, 1987,
p. 179). Paris, em um texto que se apresenta como “uma declaragio
de amor” a cidade, ¢ retratada como “um grande saldo de biblioteca
atravessado pelo Sena” e como uma cidade no espelho, também repleta
de espelhos. Nos livros e bibliotecas hd tanto tempos quanto espagos
interpenetrados, jd os espelhos fazem interpenetrar o exterior no
interior, como escreve Benjamin: “A cidade se espelha em milhares
de olhos, em milhares de objetivas (...) Paris ¢ a cidade dos espelhos
(...) espelhos langam no interior de um café o exterior agitado, a rua”
(BENJAMIN, 1987, p.197).

Poderfamos também relacionar a interpenetragio a ideia de limiar
“que deve diferir-se claramente da fronteira”’ uma vez que os limiares
formam sempre uma zona, porosa, que propicia a interpenetragdo, como
ocorre nas passagens — ¢ nos vdrios limiares urbanos como soleiras,
varandas e umbrais, que podem ser materiais, concretos, mas também
oniricos ou mnémicos —, o interessante para Benjamin parece estar
precisamente nesta zona de interpenetracao entre dentro e fora, entre
proximo e distante, entre familiar e desconhecido, entre sonho e vigi-
lia, entre porto e mar aberto, entre cidade e campo, entre movimento
e parada, entre viagem e morada, entre o marinheiro e o camponés,

como ele explicou no ensaio sobre Leskov.

17 “Olimiar (Schwelle) deve ser rigorosamente diferenciado da fronteira (Grenze).
O limiar é uma zona. Mudanga, transigao, fluxo estao contidos na palavra schwellen
(inchar, entumescer), e a etimologia nao deve negligenciar esses significados.
Por outro lado, é necessario determinar o contexto tectonico e cerimonial ime-
diato que deu a palavra seu significado”. (BENJAMIN, 2006, p. 535)
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Tempos e espagos distintos coexistem nesta zonas de interpenetra-
¢d0, nestes limiares, e ao se chocar, ao se atritar, geram faiscas, lampejos
ou relimpagos que formam uma “constelagdo critica na qual um
preciso fragmento do passado encontra justamente a este presente”.
Destes choques emergem instantdneos, miniaturas, reminiscéncias ou
outros resquicios. As constela¢des formadas sao sempre saturadas de
diferentes tensdes, compondo imagens urbanas descontinuas, polissé-
micas, sempre abertas a multiplas interpretagdes, que ndo permitem
qualquer sintese fechada ou legenda explicativa. Sdo imagens urbanas
sempre fugidias, efémeras, em movimento, como as préprias cidades

em transformagdo e suas passantes mais enigmadticas.

A uma passante

A rua em torno era um frenético alarido.
Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa,
Uma mulher passou, com sua méo suntuosa

Erguendo e sacudindo a barra do vestido.

Pernas de estdtua, 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 o prazer que assassina.

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

(K

Longe daqui! tarde demais! “nunca” talvez!

Pois de ti j4 me fui, de mim tu j4 fugiste,
Tu que eu teria amado, 6 tu que bem o viste!

Charles Baudelaire. As Flores do mal.
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3.
Empiria Delicada

Rita Velloso
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Detalhe

Quando, de volta a Berlim, escreve a Buber anunciando que preten-

dia dar uma imagem da cidade de Moscou, neste momento em que ‘todos os

fatos jd sdo teoria; uma imagem que prescinda de toda abstragio dedutiva,
de quaisquer progndsticos e, em certa medida, também de juizos de valor'

(BENJAMIN, 1994, p. 143, tradu¢do nossa), Benjamin demonstrava

em que medida sua narrativa daquela experiéncia urbana exigiria uma

expressao que alcangasse a extensdo inteira da reflexdo que a cidade

provocava.

Afirmava o filésofo que, desde 0 momento em que se inicia, toda
reflexdo implica em critica. A partir de Moscou, cidades passariam a ser,
para ele, meios pelos quais se realiza uma experiéncia determinada -
a vida urbana moderna - mas, principalmente, meios com os quais se
pode pensar e criticar essa vida.

Todo fato jd é teoria: essa afirmativa, citada por Benjamin, é parte dos
escritos de Goethe (2003, p. 90, aforismo 488) relativos a constituigdo
de suas ciéncia e filosofia da natureza a partir de uma “delicada empi-
ria”(Zarte Empirie) (GOETHE, 2003, p. 114, aforismo 509). Benjamin jd
se detivera nessa passagem das médximas goetheanas, na escrita do seu
Conceito de Critica de Arte no Romantismo Alemdo (BENJAMIN, 1993, p.
66,nota 145),apontando para um conceito de empiria que era bastante
préximo do conceito roméntico de observagao.

Quando escreve que hd uma delicada empiria, que faz-se intimamente
tdéntica ao seu objeto e através desta identidade torna-se a verdadeira teoria

1 Conforme texto original disponivel em: [BENJAMIN, Walter. Briefe.
I Herausgegeben und mit Anmerkungen versehen von Gershom Scholem - und
Theodor W. Adorno. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1966 (Br.442-444)]
e em [BENJAMIN, Walter. Gesammelte Briefe Band III: Briefe 1925 -1930. Edited by
Henri Lonitz and Christoph Gédde. Berlin: Suhrkamp Verlag, 1997 (GB 111, 232)]
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(GOETHE, 2003, p.114, aforismo 509, tradugio nossa)?, Goethe pleiteia
o desenvolvimento de uma prdtica investigativa que dedique uma
atengdo rigorosa a experiéncia direta. Por meio dessa atitude cientifica,
este autor reivindicava que empatia, intui¢do e imaginagdo pudessem
ser caminhos para percepg¢des significativas sobre o processo criativo
da natureza. Tal abordagem - mais apreciativa, logo mais qualitativa e
significativa - permitiria o engajamento participativo com a natureza.
Para Goethe, todo experimento cientifico ¢ indissocidvel de quem o
realiza, toda experiéncia com um objeto € conjuntamente uma expe-
riéncia “do” e “com 0” préprio sujeito. Como reitera Maria Filomena
Moulder (1999, p.173), trata-se, nessa teoria goetheana, de estabelecer
um novo sentido de comunidade humana que se cruza com uma natureza
que, agora, fala conosco.

Por extensao, essa forma de relagdo com a natureza pode, até certo
ponto, ser experimentada na arte, poesia ou qualquer outra forma de
criagdo e expressao. Entretanto, esse empirismo rigoroso, nos termos em
que Benjamin o discute no Drama Trdgico, deve ir além da proposi¢ao
de Goethe, estendendo-se a reflexdo sobre fatos histéricos; ademais,
dedicar a fendmenos, obras e acontecimentos uma atenc¢ao rigorosa
implica, necessariamente, em reflexdo critica dos mesmos.

Ao recuperar a fala goetheana de que todo fato jd é teoria, Benjamin
reitera o principio, em sua teoria do conhecimento, de que um conte-
udo de verdade s6 se deixa apreender por meio da imersao no objeto.

A relagdo entre a elaboragdo microldgica e a escala do todo, de
um ponto de vista pldstico e mental, demonstra que o conteddo
de verdade (Wahrbeitsgebalt) se deixa apreender apenas através
da mais exata descida ao nivel dos pormenores de um contetddo
material (Sachgehalt). (BENJAMIN, 2004, p. 15)

2 Conforme texto original: Es gibt eine Zarte Empurie, dis sich mit dem Gegenstand
innigste identisch macht, und dadurch zur eigentlich Theorie wird (GOETHE, 2003,
p.114, aforismo 509).
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S6 uma tal imersdo permite procurar e mostrar as articula¢des
internas de um fenémeno, para em seguida reconfigurar as partes

numa totalidade sempre provisdria e sem unidade.

O pensamento volta continuamente ao principio, regressa com
mindcia a prépria coisa. Este infatigdvel movimento de respira-
¢d0 € 0 modo de ser especifico da contemplagdo. De fato, seguin-
do, na observagdo de um dnico objeto, os seus vdrios niveis de
sentido, ela recebe daf, quer o impulso para um arranque cons-
tantemente renovado, quer a justificagdo para a intermiténcia do
seu ritmo. E ndo receia perder o impeto, tal como um mosaico
nio perde a sua majestade pelo fato de ser caprichosamente frag-
mentado. Ambos se compdem de elementos singulares e dife-
rentes ; nada poderia transmitir com mais veeméncia o impacto
transcendente, quer da imagem sagrada, quer da verdade. (...)

A profunda respiragio do pensamento, que depois de tomar fole-
go se pode perder, sem pressas e sem o minimo sinal de inibi¢3o,
no exame minucioso dos pormenores. (...)Teremos, alids, de falar
sempre de pormenores quando a observagio mergulha na obra e
na forma da arte para avaliar o seu conteddo substancial (Gehalr).
(BENJAMIN, 2004, p. 31)

A materialidade de uma obra ou de um acontecimento ¢ a con-
cretizagdo de uma possibilidade no momento histdrico em que obra
e acontecimento se realizam; essa configuracdo (forma) determinada
permitird a apresentagio de seu sentido histérico manifesto (a verdade
da obra). A empiria delicada, agdo que permitird refletir sobre as articu-
lagbes de uma obra ou de um acontecimento, se faz por meio de uma
aguda atencdo dedicada & materialidade da obra. Em consequéncia,
na medida em que permite apreender o conteiido da verdade deixando-se
absorver precisamente pelos detalbes de um conteiido material (BENJAMIN,
2004, p.15), tal empiria produz um conhecimento que vem da co-im-

plica¢do sujeito-objeto a que a experiéncia obriga.

81



Para Benjamin, essa empiria - que ¢ delicada mas, principalmente,
rigorosa - transforma o ato de aproximar-se das coisas numa decisao
radical. Quer se trate do critico ou do observador,a Zarte Empirie mobi-
liza sua capacidade de analisar concretamente os fendmenos e, neles,
tanto destacar intui¢des profundas quanto ativar o nicleo temporal
de sua compreensao histdrica.

O raciocinio da empiria, retomado por Benjamin desde a viagem
a Moscou, é levado em seguida as imagens-pensamento-cidade, e com-

poem o caderno N (Teoria do conhecimento) do Trabalho das Passagens:

(...) a primeira etapa deste caminho serd aplicar a histéria o prin-
cipio da montagem. Isto é: erguer as construgoes a partir de ele-
mentos mintsculos, recortados com clareza e precisio. E, mesmo,
descobrir na andlise do pequeno momento individual o cristal
do acontecimento total. (BENJAMIN, 2006, [N 2, 6], p. 503)

Benjamin reivindica a aproximagao aos objetos, fendmenos e acon-
tecimentos como deciso radical; o que serviria de fundamento a sua
propria argumentagio materialista. Para tal, no Trabalho das Passagens o
filésofo remonta ao texto marxiano em busca de corroboragdo da empiria
delicada, exercitada como estratégia de pensamento: Marx, no posfdacio
da segunda edi¢do do Capital: “a pesquisa deve apropriar-se da matéria no
detalbe, analisar suas diferentes formas de desenvolvimento e encontrar seu
concatenamento interno” (BENJAMIN, 2006, [N 4a, 5], p. 507).

Experiéncia

No percurso de elaboragio de seu conceito de experiéncia, Benjamin
consolidou a experiéncia urbana nos termos de uma vivéncia desempa-
nhada no tempo presente (Erlebnis) ou da experientagdo que permite a
rememoragio ¢ a compreensao histdrica (Erfabrung). Contudo, consi-
derada sua argumenta¢do em torno de uma Zarte Empirie, enunciando

uma nova configura¢do da experiéncia provocada pela cidade, é plausivel
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perguntar se esse conceito de empiria delicada nao estabeleceria, ele
mesmo, o fundamento da teoria da experiéncia benjaminiana.

Num conceito de experiéncia, entdo reconfigurado pela vida urbana,
aempiria delicada é justamente a condi¢do de possibilidade do conheci-
mento cotidiano dos lugares de uma cidade; dito em em outros termos,
para o residente urbano a empiria, na medida em que implica reflexdo,
¢ condigdo de narragio e critica da cidade quando ela emerge para o
habitante num movimento de reconhecimento mutuo.

O pensamento benjaminiano tem, na lida com o cotidiano, uma
importante vertente. O cotidiano ¢, para ele, um elemento tdtico: € o
Ambito em que redne e coleciona fendmenos esparsos, elementos de
um mundo em miniatura (GAGNEBIN, 1992, p.47). Os escritos sobre
o cotidiano de uma cidade sdo uma intensificagao e desenvolvimento
do conceito de locus da experiéncia moderna.

Trata-se de se deter em fendmenos particulares, objetos ou fatos
singulares para encontrar totalidades parciais. Assim, desde o cotidiano,
a cidade configura-se como esse objeto cuja forma limitrofe exige,
para ser conhecida, essa aten¢do a um sé tempo delicada e rigorosa.
A cidade €, para Walter Benjamin, tanto conexdo, junc¢io, articulagio
de geometrias quanto arranjo de modos de conhecer, perceber e agir.

Quando se considera o método benjaminiano de reflexdo e escrita,
vé-se que a cidade é medium-de-reflexdo apresentado sempre num espa-
¢o-tempo determinado. Objeto-enigma que ndo se mostra diretamente,
mas apenas em seu reflexo refratdrio; ali se refletem o conhecimento,
a percepgdo e os gestos dos habitantes sobre a configura¢do do coti-
diano. O método, na filosofia de Benjamin, desenvolve-se como uma
caminhada em que se encontram seguidas bifurcagdes, longas curvas;
o conhecimento demanda esfor¢o, disposi¢ao e um exercicio, que
somente sdo levados a cabo por meio de uma atengio firmemente
dedicada ao longo da trajetdria. Nesse caminho, a condi¢do de chegada é
perceber os pormenores do conteiido material e, assim, estabelecer relagdes

entre os fragmentos, os detalhes e o todo.
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No exercicio desse método-desvio que se ocupa dos detalhes, € o
cotidiano que deixa ver a relevancia da empiria delicada para o conhe-
cimento das cidades, uma vez que permite investigar os sentidos de
tudo que é,aparentemente, insignificante. Tal investigacao, referida ao
banal e ao rotineiro, é sempre experiéncia de destrui¢io e restitui¢do
do sentido, e marca todo texto benjaminiano: a aten¢do concentrada
no detalhe — a primeira vista sem importincia — ou em cada objeto
estranho, extremo, desviante.

A cidade deve, entlo, ser lida e narrada por meio de uma rigorosa
apresentacdo da sua aparente trivialidade; tantas vezes em configura-
¢Oes provisérias, no momentineo ou no acidental. Para que se possa
distinguir e descrever uma paisagem urbana serd sempre necessdrio
imergir em seus detalhes singulares e sinais particulares. E, para falar
dessa paisagem, para ilumind-la, ¢ que servem as imagens-pensamen-
to-cidade justapostas, dadas a ver em sua forma fragmentdria.

As imagens construidas por Benjamin, a partir dessa exploracao
microlégica dos lugares, capturam o cardter fluido e voldtil davidae da
existéncia metropolitana. Sao miniaturas imagisticas, e ndo raro resultam
de impressdes breves e fugidias; contudo, s3o 0 modo de apresentagdo
mais preciso - s6 elas ddo conta dos fluxos e da desorientagdo que define
o ambiente urbano. As imagens de pensamento-cidade dizem respeito
a principios articuladores e identificadores da paisagem urbana tal
como se manifestam no interior da vida urbana cotidiana; como tal,
sdo elementos da epistemologia pensada por Benjamin, e que tio bem
denota sua rendncia a uma filosofia-sistema.

Essa epistemologia, fundamentada na apresentagdo da materiali-
dade urbana por meio das imagens-pensamento, d4 conta do cardter
fisioldgico e dos aspectos tdteis da experiéncia da cidade. Em suas
imagens de Moscou, Benjamin jd esbogava esse raciocinio epistémico
ao empregar termos como transitividade, porosidade, tatibilidade.

Cada um desses estaria presente na elaboragio conceitual com a qual,
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mais tarde, Benjamin pensaria a experiéncia ritmica urbana, ou mesmo
a mobilidade, a transformagio e o estranhamento assinalados como
marca da vivéncia do choque nas grandes cidades.

Depois de uma visita ao Kremlin, Benjamin (1989, p. 79) registra
em seu didrio descri¢Ges minuciosas dos objetos ali expostos e conclui
que o lugar no seu esplendor € desconcertante. Em Moscou, o desconcerto
dizia respeito a impossibilidade de narrar a experiéncia em sua totali-
dade; dava-se, ali, o encontro com o atributo da cidade que Benjamin
j havia denominado porosidade. Esse conceito traduz o ambiente de
uma cidade que precisa ceder espago aos que a habitam - aqueles que

a percebem como mosaico, como soma de um todo incompleto.

Moscou € a mais silenciosa de todas as grandes cidades. E quan-
do hd neve o é em dobro. [...] Hd algo de singular nestas ruas em
que a aldeia russa brinca de esconde-esconde. [...] a rua adquire
a dimensao de paisagem. De fato, em lugar algum Moscou tem
realmente a aparéncia da cidade que é; ela mais parece o subur-
bio de si mesma. (BENJAMIN, 1989, p. 161)

A uma dada altura da viagem, Benjamin caminha sozinho e sem
direc¢ao fixa, reclama do dia que fora um fracasso em quase todos os aspectos
(BENJAMIN, 1989, p. 131), e alcanga as margens da cidade.

Subi no préximo bonde da mesma linha e andei por meia hora
aproximadamente. Em linha mais ou menos reta pela parte da
cidade que fica do outro lado do Bosque; jd no outro lado do rio
até o ponto final. No fundo talvez estivesse mesmo predisposto
a fazer uma tal viagem... No entanto agora neste passeio forcado
e quase sem rumo por uma parte da cidade em que me era abso-
lutamente desconhecida eu estava muito feliz. S6 agora notei a
absoluta semelhanga entre certas partes dos suburbios e as ruas
do porto de Nédpoles. (BENJAMIN, 1989, p. 131)

As figuras do vazio, em poros e intervalos, dominam sua visio do

subudrbio de Moscou e o faz lembrar das cidades mediterrineas em que
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passara o verdo em anos anteriores. E quando a periferia aparece como
conceito na apresentagao da paisagem moscovita, permitindo ao autor

somé-lo a configuracdo dessa experiéncia urbana.

Vi, ainda, a grande torre de rddio de Moscou cuja forma ¢
diferente de todas as outras que jd havia visto. Do lado direito da
avenida pela qual o bonde seguia havia uma ou outra mansao;
do lado esquerdo, galpdes isolados ou casinhas e, na maior parte,
campo aberto. O lado aldeia de Moscou de repente se manifesta
totalmente em disfarcado nitido nas ruas dos seus subtrbios.
Talvez nio exista nenhuma outra cidade cujos enormes espagos
ostentem um cardter tao amorfo, rural, como que continuada-
mente a se dissolver no mau tempo, na neve derretida ou na
chuva. (BENJAMIN, 1989, p. 132)

Ao reportar que seus trajetos se orientavam menos pelos aspec-
tos visuais do que pela experiéncia ritmica, Benjamin esboca a cate-
goria do hdbito como elemento estruturante da percep¢io urbana:
(...) 0 tempo em que as pessoas vivem nesta cidade; em que um ritmo russo
antigo se funde numa totalidade com o novo da revolucio - que acher, ainda
mais do que esperava, incompardvel com qualquer medida da Europa Oci-
dental (BENJAMIN, 1989, p. 161).

As notas derradeiras do didrio de Moscou deixam perceber o
momento em que ele se habituou a cidade, e no qual a modulagio de
sua atengdo o mostra concentrado, de um modo tal que até entdo nio
havia sido a regra no ritmo dos dias. Em seus tltimos trajetos, Benjamin

parece, enfim, seguro em explorar a cidade.

Toda essa agitagao havia reativado a dor nas minhas costas.
Estava feliz por dispor de algumas horas calmas pela frente.
Caminhei vagarosamente pela bonita fileira de barracas na
praga. Comprei outra algibeira vermelha com tabaco da Crimeia
e depois almocei no restaurante da estagdo Yaroslavsky. Ainda
tinha dinheiro suficiente para telegrafar a Dora e comprar um
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jogo de domind para Asja. Com toda a aten¢do concentrada, dei
minha ultima volta pela cidade, alegre por me deixar levar de
uma forma que em geral ndo tinha sido a regra durante a minha
estada. (BENJAMIN, 1989, p. 141)

Benjamin compara Moscou e Berlim a partir da sua clara percep¢ao
da transformagao social que estd em curso na Unido Soviética e também
na Republica de Weimar, muito embora sejam mudangas de sinais opos-
tos. Para alguém que vem de Moscou, Berlim é uma cidade morta’, assinala
(BENJAMIN, 1989, p. 132). Em ambas as conjunturas, Benjamin aponta
aimpossibilidade de que essa transformagio se complete,a menos que
seja compreendida de modo imediato e em toda sua extensdo, pelas
populagbes urbanas que a experimentam como forma nova de vida.

A experiéncia de Moscou foi, para o critico Benjamin, uma experi-
éncia limite. Em sua volta a Berlim, j4 era possivel notar a rapidez com
que a conjuntura politico-econémica ia se deteriorando. O ambiente
intelectual e as relages nos circulos culturais jd ndo tinham seu espago
proprio assegurado; Benjamin retorna a sua cidade natal para viver
um tempo em que a vida urbana ia tomando um rumo cada vez mais
perigoso’.

Em “Moscou” ele havia escrito: € Berlim que aprendemos a ver,
de Moscou (BENJAMIN, 2004, p. 135). De volta a capital alem3, quando
comparava a malha urbana desta com Moscou, afirmava que as ruas

berlinenses lhe pareciam principescamente desertas, principescamente

3 Parauma analise rigorosa dessa época que terminaria se transformando num dos
simbolos de maior produgdo e reproducdo de significados de nosso tempo (DYMETMAN,
2002, p. 16), recomendamos a leitura de: DYMETMAN, Annie. Uma arquitetura da
indiferenca. A Republica de Weimar. Sao Paulo: Perspectiva, 2002 e HERF, Jeffrey.
O Modernismo Reaciondrio. Tecnologia, Cultura e Politica na Republica de Weimar

e no Terceiro Reich. Sao Paulo; Campinas: Ensaio; Unicamp, 1993.
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solitdrias (BENJAMIN, 2004, p. 136), mas, a rigor, Berlim explodia,
na década de 1920.

Blocos residenciais, concentracdes operdrias, a sufocante falta
de dgua potdvel; no bairro judeu, o idiche, o solidéu; levas de
imigrantes russos chegam entre 1919-1922; aventureiros, poli-
ticos antidemocratas e anti-semitas. Sublime e grotesca Berlim,
quartel general do paradoxo da burguesia que hesitava entre o
moralismo e a dissolugdo, lado a lado com a miséria. A Berlim
dos contrapontos, tratada, retratada e narrada como clima e
estado de alma trdgicos, ambivalentes, hesitantes, desamparados.
(DYMETMAN, 2002, p. 33)

Em seu retorno, dé-se, para Benjamin, o enfrentamento de suas
questoes filoséficas no campo da cultura e da politica; esse corres-
ponde ao periodo de sua produgio intelectual que vinculou, de modo
definitivo, problemas da estética a temas politicos daquele momento
presente. Entre 1926 ¢ 1933, até deixar Berlim para o exilio em Paris, ele
sustentou-se escrevendo criticas de obras e autores para o suplemento
literdrio de um dos grandes jornais liberais da Republica de Weimar,
o Literarische Welt.

A critica que entdo escreve nutre-se, fundamentalmente, do pen-
samento materialista. Estabelece conexdes entre as obras que analisa e
a linguagem segundo a qual deve apresentd-las, se preocupando com
o desenvolvimento do aspecto comunicativo da linguagem em detri-
mento de qualquer outro - em outros termos, Benjamin se ocupa em
compreender natureza do contato direto que as populagdes estabelecem
com o texto nas pdginas de jornais, periédicos, magazines. Como fil6-
sofo, por um lado indagava se essa énfase na comunicagio, que marca
o acesso das massas aos textos, iria destruir a linguagem como 4mbito
da experiéncia, isto ¢, o cardter expressivo da linguagem. Por outro
lado, Benjamin se esfor¢ou em pensar as implicagSes e o valor desse

movimento em dire¢do a um publico e uma audiéncia, realizado pela

88



literatura de seu tempo, deslocamento que compreende a linguagem
como expressdo da individualidade. Como critico, Benjamin soube
reconhecer que entre as duas tendéncias, a expressdo e a comunicacao,
aatualidade e os desafios da experiéncia da linguagem estavam em seu
aspecto comunicativo. Para ele, afinal, a volta a Berlim consolidaria
a construg¢do de um novo olhar sobre 0 mundo: em termos de sua
filosofia que buscava relacionar experiéncia e linguagem, deu-se um
importante movimento, que foi o de trafegar de um certo esoterismo do
préprio pensamento,aquele que trata do aspecto interno da linguagem
(0 absoluto do seu cardter expressivo que termina em siléncio mistico),

para o aspecto mundano dessa.

Podemos conhecer pouco da Russia - mas aprendemos a ver e a
julgar a Europa com conhecimento daquilo que estd a se passar
na Rdssia... Obriga a todos a escolher um ponto de vista... Ndo
em relagdo aos seus contemporaneos (isso € irrelevante) mas em
relagdo ao que estd acontecer (isso ¢ decisivo). S6 aquele que, na
decisio tomada, fez com o mundo uma paz dialética, estd em
condig¢des de apreender o concreto. ( BENJAMIN, 2004, p. 135)

Mover-se na dire¢do do aspecto, digamos, popular da linguagem
significou, na volta a Berlim, assumir o compromisso de que falara
com Reich ainda em Moscou, levando-o a uma nova posi¢io de sua
atividade como autor, em que sd farefas concretas e desafios poderiam
realmente levar-me realmente adiante (BENJAMIN, 1989, p. 60), dizia.
Nessa afirmativa, mais uma vez, quem fala ¢ o filésofo ocupado com as
ordenacdes do concreto, aquele que vinha se afastando da abstragdo e
de dedugdes - tal como anunciara na carta a Martin Buber.

Extraindo a teoria dos fatos mesmos, Benjamin chegava a uma
nova configura¢ao da prépria reflexdo, e situava sua critica num lugar
jd antevisto, quando falava da cidade moscovita.

Espero que seja bem sucedido em deixar a criatura falar por si
mesma, na medida em que terei tido sucesso em compreender
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e partilhar esta muito nova e desorientadora linguagem que
ecoa ruidosamente através da mdscara acustica de um ambiente
inteiramente transformado (BENJAMIN, 1994, p. 313).

Critica

Um método cientifico se distingue pelo fato de, ao encontrar
novos objetos, desenvolver novos métodos - exatamente como a
forma na arte, que, ao conduzir a novos conteddos, desenvolve
novas formas. Apenas exteriormente uma obra de arte tem uma
e somente uma forma, e um tratado cientifico tem um e somen-
te um método. (BENJAMIN, 2006, [N9,2], p. 525)

O conceito de critica na filosofia de Walter Benjamin inflete de critica
imanente a critica estratégica, decisivamente, a partir de sua viagem
aMoscou,quando o fildsofo pondera considerar com atengio os textos
que escrevera sobre experiéncias urbanas. Muito embora iniciado em
Népoles, esse exercicio de observagdo das cidades sofre uma inflexdo
decisiva com a experiéncia moscovita de Benjamin e o que se sucedera
na volta do filésofo para a Berlim da Republica de Weimar.

Quando se compreende as razdes desse reposicionamento critico
de Benjamin, pode-se demonstrar que o seu conceito de critica trans-
forma-se e amplia-se a partir da consideragio da cidade como objeto
de uma experiéncia especifica. Cidades sdo, para Benjamin, dispositivos
criticos; a reflexdo que provocam o permite escrever sua critica como
se faz engenharia, inaugurando um modo de pensar que se expressa
em imagens-pensamento-cidade.

Paradoxalmente, o fundamento tedrico das imagens-pensamento-
-cidade € uma voluntdria dissolugdo da teoria. Interpretacdo e andlise,
comentdrio e critica— devem ser esbocados em favor de uma abordagem
que possa capturar o concreto e deixd-lo falar por si. Montagens cine-

madticas, sdo compostas de uma pletora de particulares, cuidadosamente
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reunidos e justapostos; sao representacdes caleidoscépicas, verdadeiros
mosaicos em miniatura.

Primeiramente, a critica feita a cidade ocupa-se de suas espacialidade
e temporalidade, isto ¢, da configura¢do material da cidade que ndo
se esgota em observagdo, mas soma a essa, a aplicacdo técnica e tdtil,
a0 modo de um engenheiro. Dito de outro modo, temos que a critica que
deriva do urbano implica a exposi¢do da montagem/desmontagem das
articulagGes internas desse objeto-cidade. A esse respeito, Graeme Gilloch
chama Benjamin de critico politécnico da modernidade (GILLOCH, 2002,
p. 104), em cujo texto se realiza uma critica imanente somada a ruinas
alegoricas, engenbarias explosivas, apropriagdo tdtil, construgdo imagetica,
redugdo historica (GILLOCH, 2002, p. 237).

Toda cidade constitui-se na soma dos tempos passados e das vidas
futuras contidas em cada obra e cada lugar urbano. Uma critica que
se ocupe dessas configuragdes espago-temporais sobrepostas enfrenta
a impossibilidade de dizer o que a cidade é, apenas pode afirmar
aquilo que ela se torna, pois a atualizagdo ¢ a tnica possibilidade de
sentido. A montagem benjaminiana de imagens opera esse modo de
critica urbana; o que mostra, sem explicar ou demonstrar, tanto pode
ser a duracdo dos lugares - suas permanéncias ou emergéncias - como
também as rupturas, fissuras, os despojos e as ruinas.

Numa outra consideragdo da cidade, Benjamin trata de delimitar
a experiéncia urbana especifica; ao fazer a exposigdo das engrenagens
desse objeto-cidade que torna possivel modos variados de vida, o filésofo
reivindica que a critica se exer¢a no 4mbito coletivo e publico - logo,
politico - constituinte da cultura de massa e da l6gica da mercadoria,
e presente em trocas cotidianas, vivenciadas a exaustdo. Cidades, esses
objetos-enigma, exigem tanto critica imanente, aquela que descobre
o principio de constru¢ao da obra e suas articulagdes internas, quanto
critica programatica; isto €, quando a obra deriva essas articulacGes de

uma experiéncia politica esteticamente mediada.
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Se a condi¢do da experiéncia do objeto-cidade dd-se no cotidiano,
¢ por meio das imagens produzidas ali que se faz a reflexdo dessa
experiéncia. Na filosofia de Benjamin, as imagens-pensamento-cidade
descrevem técnicas, midia e experiéncia do cotidiano urbanos; trata-se de
um pensamento por imagens que ¢é transformador da critica porque
apresenta-se como abertura e probabilidade.

Os escritos de Benjamin que tem como tema o cotidiano de uma
cidade sdo uma intensificagdo e desenvolvimento do conceito de locus
da experiéncia moderna. Suas imagens de pensamento realizam uma
critica que, a rigor, parte da indeterminacao e da desierarquizacio que
assinalam a realidade cotidiana. Sua critica de cidades faz-se numa
estratégia do pensamento em que ndo hd nada que possa ser distinguido
como primeiro, inicial, primordial. (...) Cada célula leva para tudo, para o
que € outro e vizinho* (GARBER, 1992, p. 03).

Por meio de sua critica da vida urbana, Benjamin chama a atengao
uma cultura que se aprende cotidianamente nas ruas da cidade; que nao
se percebe como esfera de valores eternos, mas antes como dominio
de significados contestados e disputados. Um habitante, seja ele um
residente, urbanista ou critico, atravessa a experiéncia da cidade e se
transforma. Ele n3o se aproxima das coisas de modo reverencial, mas
o confronta com apetite, uma tatibilidade destrutiva. Para quem vive

4 A propdésito desse aspecto, Klaus Garber pondera que o carédter inconcluso
do Trabalho das Passagens - citagdes reunidas em notas e fragmentos de minuciosa
organizagdo — é antes necessario que casual, pois a aproximagao a essas partes
somente se dard de forma assintética (GARBER, 1992, p. 43). Ora, a geometria da
imagem de Garber - a curva assintdtica - ¢ muito feliz na tradugdo do modo de
apresentac¢ao da cidade: esta somente se pde para o pensamento na experiéncia
do cotidiano, e decifrar sua dialética imagistica exige se aproximar, até onde
houver possibilidade, para enxergar através da opacidade. Contudo, enquan-
to método, tal aproximagao nao é uma opgao dentre muitas; pelo contrario,
é exigéncia e condi¢ao necessaria no processo de conhecimento de um objeto

refratdrio a sistematizagao.
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em meio a esses ritmos, sdo muitas as determinagdes e os imperativos
davida na cidade: imediaticidade, brevidade, proximidade - a¢Ges, afinal,
em que se tem pouca margem de manobra. Contudo, s3o exatamente
essas impressOes imediatas que ancoram a vida urbana; sdo elas o ele-

mento em que se moldam um entorno e as ambiéncias.

S6 se conhece uma regido depois de experimentd-la no maior
niimero possivel de dimensdes. E necessdrio ter entrado num
lugar a partir de cada uma das quatro dire¢Ges para domind-lo e,
mais ainda, é preciso também sair dele por cada uma delas.

De outro modo, ele vai aparecer inesperadamente no caminho
sem que estejamos preparados para encontrd-lo. Numa etapa
mais adiantada, nds o procuramos e o utilizamos como ponto
de referéncia. O mesmo ocorre com as casas. S6 se descobre o
que hd nelas depois de ter passado por vdrias outras, na tentativa
de se orientar em dire¢do a uma casa especifica. Dos umbrais,
pelos batentes das portas, em letras de diversos tamanhos, pretas,
azuis, amarelas e vermelhas, como uma flecha, sob a forma de
um par de botas ou de roupa recém-passada, de uma soleira
gasta ou de um degrau de escada sélido, projeta-se uma vida
silenciosa, obstinada, combativa. (BENJAMIN, 1989, p. 33)

Benjamin, ao se debrugar sobre a experiéncia de habitantes e tran-
seuntes, entende que as células da vida social e cultural necessitam de
uma decodifica¢io, somente possivel no cosmos de correspondéncias
em que se configura uma grande cidade. Na critica benjaminiana dese-
nha-se uma urdidura de rela¢des sociais, fendmenos culturais e teorias,
em que a cidade € o fio da trama causando a jungio e a comunicagdo
de todas as partes entre si.

Num modo e noutro de considerar a cidade, o fildsofo deixa claro
que a tarefa da critica é evidenciar, na aten¢ao que dedica a0 minimo
detalhe material, a distdncia histdrica que separa a obra,em sua concre-
tude histdrica (espago-temporal),do momento em que ela se apresenta
a experiéncia de um espectador, intérprete ou habitante.
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Num plano critico, todo juizo € estratégico,afirmou Benjamin (2018,
p. 140). A estratégia da critica, diante de cada obra, deve ser a de explicitar
os detalhes pelos quais a obra julgada se transforma num manancial
de singularidades que podem manté-la viva no presente, justamente
porque se difere deste. Ndo se trata de emular o passado ou de buscar
conjugar a expectativa do presente com o que foi realizado preterita-
mente. Cada obra criticada o ¢ segundo a conjuntura do momento
histérico em que vive o intérprete ou historiador. Isso significa, em
primeiro lugar, assumir como pressuposto que toda obra tem uma
historicidade prépria que diz respeito ao momento de sua produgao,
isto é, um tempo singular, no passado.

Estrategicamente, o que a critica pergunta sempre ¢ de que modo
e por que razio a obra reverbera no presente da sua interpretagao.
Benjamin insiste, conceituando o que poderia ser denominado plano
da critica, na necessidade de um movimento complexo, qual seja,
o reconhecimento da distdncia histérica que separa o passado do
presente, oposto a uma busca por supostas semelhangas. Para o autor,
deve-se principalmente reconhecer que essa distancia € principalmente
apreendida de variadas maneiras, e sempre segundo o modo - nada
inocente - de sua transmissao.

Distincia e transmissdo: esses sao dois conceitos que percorrem a
obra inteira de Benjamin, desde sua tese de doutorado Sobre o conceito
de critica de arte no Romantismo alemdo até as teses Sobre o conceito de
historia, seu ultimo texto, escrito até o momento de sua morte, em
1940. Em sintese, pode-se afirmar que, afinal, é tudo uma questio de,
para criticar, tomar a distdncia correta. Em 1928, no Rua de Mdo Unica,
Benjamin expressaria assim a mudanga de rota em seu pensamento

provocada pela cidade:

(...) A critica é uma questdo de distanciamento adequado.
Ela faz parte de um mundo onde contam enfoques e perspecti-
vas e onde ainda era possivel adotar um ponto de vista.
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Ora, nesse meio tempo as coisas encostaram a queima-roupa na
sociedade humana. A ‘imparcialidade] o ‘olhar livre’ sdo mentiras,
se ndo mesmo a mais ingénua expressio da pura incompeténcia.
O olhar hoje mais essencial, o olho mercantil que penetra no
coragdo das coisas, chama-se publicidade. Ela desmantela o livre
espaco de jogo da contemplagao e desloca as coisas para tdo pe-
rigosamente perto da nossa cara quanto um automdvel que sai
da tela de cinema, crescendo gigantesco, tremeluzindo em nossa
dire¢do” [...] a publicidade genuina transporta as coisas para o
primeiro plano e tem um ritmo que corresponde ao de um bom
filme [...]. O que € que, em ultima instincia, torna a publicidade
tdo superior a critica? Ndo aquilo que diz a vermelha escrita
cursiva elétrica - mas a poca de luz que a espelha sobre o asfalto.
(BENJAMIN, 2004, p. 53)

Em Benjamin, na dupla consideragio da cidade como materialidade
(configuracao espago-temporal) e como a¢do que provoca (experiéncia
e modos de vida) terminam por se somar critica imanente e critica pro-
gramdtica, e ambas julgam sem critérios fixos, isto é, realizam-se, a cada
vez ,de modo tnico em resposta a singularidade desse objeto-cidade.

Critica imanente € tal como a engenharia, pois revela as leis de
funcionamento do objeto. E aquela critica que se faz mergulhando
no interior do objeto analisado, para conhecé-lo em profundidade,
demonstrando sua organizagio e expondo suas articulagoes, para
compreendé-lo exatamente a partir de suas contradi¢des internas.
Na critica programdtica, a que Benjamin também denomina critica
estratégica, faz-se somar a critica imanente o Ambito da repercussio
da materialidade da cidade - a experiéncia que a cidade provoca na
atualidade de quem a vive, no presente em ato dos ritmos cotidia-
nos. Em sua decisdo radical de aproximar-se do mundo dos objetos,
Benjamin chama critica programdtica aquela em que hd compromisso;
em outras palavras, critica que resulta desse encontro com o mundo e
cuja agenda € construida a partir do materialismo.

95



Pode-se verificar essa inflexdo na critica benjaminiana a partir das
narrativas sobre Berlim, bem como nos textos criticos publicados a
partir de 1927. Trata-se, em ambos os casos, de uma Berlim que ele
terd aprendido a ver desde Moscou. Numa carta a Gershom Scholem,
demonstra fazer essa experiéncia especulativa em que uma cidade
reflete sobre a outra, ao afirmar: (...) Weimar representa, em tons muito
suaves, o lado oposto do Estado soviético na minha cabega de Janol...] - disse
a Scholem em 14/02/1929 (BENJAMIN, 1989, p. 148). E, basicamente,
o mesmo que diz a Hofmannsthal, noutra correspondéncia: estive em
Weimar hd um ano, Weimar ¢ um produto secunddrio do meu trabalho
no artigo Goethe para a Enciclopédia Russa (BENJAMIN, 1989, p. 148).
Ou, ainda, quando compara com a experiéncia moscovita a transfor-

magcao urbana da Alexanderplatz, em Berlim:

E o lugar onde se ddo, nos dltimos dois anos, as mais violen-

tas transformagGes, onde guindastes e escavadeiras trabalham
incessantemente, onde o solo estremece com o impacto dessas
mdquinas, com as colunas de automdveis e com o rugido dos
trens subterrineos, onde se escancaram, mais profundamente
que em qualquer outro lugar, as visceras da grande cidade,

onde se abrem a luz do dia os pdtios dos fundos em torno da
praga Georgenkirsch, e onde se preservaram mais silenciosamen-
te que em outras partes da cidade, nos labirintos em torno da
Marsiliusstrasse (onde as secretdrias da Policia dos Estrangeiros
estao alojadas em cortigos) e em torno da Kaiserstrasse (onde

as prostitutas praticam, a noite, suas rondas imemoriais), rema-
nescentes intactos da ultima década do século passado.

No meio de tudo isso, seu negativo sociol6gico: os marginais,
reforcados pelo contingente de desempregados. [...] O raio do
circulo mdgico em que se move essa existéncia, tracado em
torno da Praga, ¢ de no mdximo mil metros. Alexanderplatz rege
sua existéncia. Um regente cruel, se quiser. E Soberano.
(BENJAMIN, 1985, p. 58-59)
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Para alguém que vem de Moscou, Berlim é uma cidade morta.
As pessoas na rua parecem desesperadamente isoladas, cada qual
a uma grande distincia da outra, totalmente sozinhas no meio
de um grande trecho de rua. (BENJAMIN, 1989, p. 133)

Sob um novo olhar, na volta de Moscou, o mais crucial na reivin-
dicacio de Benjamin, é que se viva nas ruas, no cotidiano, com maior
intensidade. Sobre essa reunido de critica que reflete sofre cidades,
empiria delicada e horizontes epistemoldgicos de Benjamin, talvez se
possa dizer que o maior trunfo da concepgao intelectual a partir da qual
Benjamin escreve sobre diversas experiéncias de cidades, é exatamente

conjugd-las numa soma inexata e, paradoxalmente, precisa.
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4
Montagem urbana”

Paola Berenstein Jacques

1 Este capitulo retoma parcialmente dois textos ja publicados sobre o tema: « Montagem
urbana ». In: Memoria, Narragao, Histdria. (2015) e « Intermezzo » In: Fantasmas modernos,

montagem de uma outra heranga 1(2020).
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Método deste trabalho: montagem literdria. Ndo tenho nada

a dizer. Somente a mostrar. N3o surrupiarei coisas valiosas, nem
me apropriarei de formulagdes espirituosas. Porém, os farrapos,
os residuos: ndo quero inventarid-los, e sim fazer-lhes justica da
unica maneira possivel: utilizando-os. (BENJAMIN, 2006,

[N 1a, 8], p. 502, grifos nossos)

Este curto fragmento do trabalho das Passagens resume bem o
processo de pesquisa, a partir e sobre a cidade de Paris, feito por Wal-
ter Benjamin durante vdrios anos, explicitando o tipo de montagem
que ele executava, ndo apenas neste especifico, que, como se sabe,
ficou inacabado com sua trdgica morte prematura, mas também em
outros escritos urbanos, particularmente no livro Rua de mao inica.
Este livro-rua-cidade-montagem, publicado em 1928, ¢ o melhor exem-
plo concluso do exercicio benjaminiano de montagem, tanto literdria
quanto editorial, uma vez que o autor acompanhou todas as fases da
publica¢do, que contou com uma bela fotomontagem de Sasha Stone
(Aleksander Serge Steinsapir) na capa, com imagens do cotidiano da
cidade de Berlim. Infelizmente, nem o desenho grdfico nem a capa,
claramente ligados as vanguardas modernas, foram reutilizados nas
vérias edi¢Ges postumas® deste dnico livro “ndo académico™ publicado

em vida por Benjamin. Assim, a montagem, “método moderno por

2 Além do desrespeito a parte grafica, que faz parte da ideia geral de montagem
do livro, nas publica¢des das tradugdo em varias linguas, como em portugués,
o livro perdeu sua autonomia ao ser publicado no mesmo volume com outros
trabalhos (na edigéo brasileira, com Infancia em Berlim e Imagens do Pensa-

mento, e, na edi¢ao portuguesa, com Infancia berlinense).

3 Segundo o bidgrafo de Benjamin, Bernd Witte (2017, p. 71): “Esse livro, o inico
nao académico que Benjamin chegou a publicar em vida, tornou-se uma das
obras mais significativas da literatura de vanguarda em lingua alema nos anos

1920, e isso se deu por sua forma grafica e seu design externo”.
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exceléncia’) como diz Georges Didi-Huberman, s6 foi devidamente
respeitada pelos titulos e sequéncia das imagens-pensamento-cidade®.

A montagem literdria-grdfica benjaminiana em Rua de mdo iinica
estava diretamente relacionada com as narrativas de experiéncias urba-
nas feitas pelos surrealistas, em particular os livros que partem de suas
deambulagoes pelas ruas e espagos publicos de Paris — montagens
surrealistas, tanto do ponto de vista literdrio (“escrita automdtica’,
“principio da montagem”) quanto formal-editorial (tipografia, desenho
grifico, insercdo de andncios, documentos, fotografias) —, sobretudo
os livros Le paysan de Paris (1926), de Louis Aragon, e Nadja (1928),
de André Breton. As leituras dos livros de Aragon e de Breton, foram
determinantes para a escolha literdria-editorial de Rua de mao isinica, sua
publica¢do mais surrealista, que foi montada, pela numeragao e pelos
titulos das imagens-pensamento-cidade, como uma deambulagdo por
uma rua de Berlim, que contrapdem ou provocam um choque entre,
de um lado da rua, a técnica moderna, e do outro, os vestigios antigos’.

Nestes trés livros de vanguarda, ou surrealistas, — O camponés de

FParis, Nadja e Rua de mdo iinica —, a experiéncia urbana da cidade

4 Asimagens-pensamento-cidade que constituem Rua de mao dnica, reve-
lam uma mudanga na préopria forma de escrever de Benjamin, como explica
Gagnebin (2017, p. 33): “Todos os criticos desse livro, a comegar por Bloch, Adorno
e Kracauer, seus primeiros resenhistas, realgam nele uma mudanca literaria
essencial. Benjamin escreve por fragmentos, ou melhor em Denkbilder, ‘imagens

de pensamento’, ndo mais seguindo um estilo argumentativo dedutivo e linear”.

§ Alguns comentadores, como Jeanne Marie Gagnebin, a partir da leitura de
Bern Witte, ja mostraram como a montagem das imagens-pensamento-cidade
em Rua de mao Unica corresponderia aos dois lados de uma rua berlinense,
com correspondéncias por exemplo «entre o numero 1 (“Posto de Gasolina”)
e o numero 31 (“Loja de Antiquidades”) como os dois lados opostos da mesma
rua, um emblema da técnica moderna de um lado, um acumulo de coisas antigas
do outro ». (Gagnebin, 2017, p. 22)
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moderna ¢ a grande protagonista e, em particular, a experiéncia coti-
diana da rédpida transformagio das antigas cidades europeias a partir
dos grandiosos projetos urbanisticos modernizadores, ainda em curso
no inicio do século XX¢. Podemos notar uma analogia’ entre o modo
de narrar — montagem literdria e editorial (desenho grifico, tipografia
e uso de fotografias ou outras imagens no caso dos surrealistas) — com
a prépria experiéncia de deambulagdo nas grandes cidades, que viviam
violentos processos de reformas urbanas. Benjamin explicita seu foco na
cidade, e no sonho urbano moderno, no texto O Surrealismo. O iltimo

instantdneo da inteligéncia europeia:

No centro desse mundo de coisas estd o mais onirico dos seus
objetos, a prépria cidade de Paris. Mas somente a revolta des-
venda inteiramente o seu rosto surrealista. E nenhum rosto é
tdo surrealista quanto o rosto verdadeiro de uma cidade (...)
Também a Paris dos surrealistas ¢ um “pequeno mundo”

Ou seja, no grande, no cosmos, as coisas tem O mMesmo aspecto.
Também ali existem encruzilhadas, nas quais sinais fantasma-

6 Desde a emergéncia do urbanismo enquanto disciplina tedrica e pratica
no século XIX - o termo passou a ser usado exatamente a partir dos grandes
projetos de modernizagao e expansao das antigas cidades europeias como o
conhecido plano de embelezamento do Bardo Haussmann para Paris de 1853
e da publicagdo de trabalhos tedricos como o texto de 1867, a Teoria General de
la Urbanizaciéon de Illdefons Cerda, responsével pelo famoso plano Reforma y
Ensanche (ou Eixample) de Barcelona de 1859 — que este campo disciplinar esta
relacionado tanto a diferentes processos de higiene, ordenamento e controle,
por vezes bastante autoritarios, de interven¢ao nas antigas cidades existentes,
quanto, ja no século XX, a diversos planos de zoneamento e de separagdo de

fungdes nas novas cidades modernas.

7  Gagnebin (2017, p. 23): também chama aten¢ao para essa relagao entre o modo
de narrar e a experiéncia urbana em Rua de mao unica: “entre esse caminhar

que esbarra em obstaculos e entre a escritura que o descreve”..
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goricos cintilam através do trafico; também ali se inscrevem
na ordem do dia inconcebiveis analogias e acontecimentos
entrecruzados. E esse espago que a lirica surrealista descreve.
(BENJAMIN, 1985, p. 26, grifos nossos)

Benjamin,em quase todos os seus escritos urbanos — ao menos desde
Rua de mdao tinica (1928) até o trabalho das Passagens (1940, incompleto)
-, usa 0 “método” da montagem, aprendida com os surrealistas, como
procedimento literdrio, como forma de narragio da experiéncia das
cidades em transformagio, como modo de apresentar sua prépria
experiéncia em vdrias cidades diferentes como Berlim, Moscou, Riga,
Ndpoles ou Paris. Uma vez que, como ele declara: “nenhum rosto ¢ tio
surrealista quanto o rosto verdadeiro de uma cidade”

Aleitura do livro de Aragon — que provocou taquicardia em Benjamin®
—,em particular o capftulo sobre “A Passagem da Opera” (publicado como
artigo em 1924), também foi crucial para que ele encontrasse seu objeto
central, as passagens parisienses, de seu trabalho sobre Paris como “capital
do século XIX” como cidade-capital da modernidade baudelairiana.
A Passagem da Opera, lugar de encontro dos surrealistas, foi posta abaixo
em 1925, como parte das demoligOes realizadas para a abertura de um
novo bulevar rasgando a cidade, chamado, nio por acaso, de Boulevard

Haussmann, em homenagem ao “artista demolidor”

Apelido de Haussmann: “Osman Paxd” [Osma Nuri Paxd, militar
turco do Império Otomano]. Ele mesmo sugere, em relagio a
suas obras de abastecimento da cidade com dgua de fonte:

8 Benjamin descreveu em cartas seu fascinio pelo livro de Aragon. Ele dizia
nao conseguir ler mais de duas ou trés paginas do livro a noite na cama, pois seu
coragao batia muito forte. Também publicou um texto, em 1929, na Literarische
Welt, sobre os surrealistas: “O surrealismo : o iltimo instantaneo da inteligéncia
europeia”. A relagao entre surrealismo, cidade e errancia urbana ja foi desenvol-

vida antes por Paola Berenstein Jacques em Elogio aos errantes (2012).
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“Serd necessério fazer-me aqueduque” Um outro bon mot: “Meus
titulos?... Fui escolhido como artista-demolidor” (BENJAMIN,
2006, [E 3, 6], p. 168, grifo nosso)

O Bardo Haussmann lutou contra a cidade de sonhos que Paris
era ainda em 1860. (BENJAMIN, 2006, [E 3, 2], p. 167, grifo nosso)

A Passagem da Opera, “mie” do Surrealismo para Benjamin, fazia
parte da rede de passagens publicas da cidade — sobreviventes das
picaretas haussmanianas que demoliram entre 1853 a 1870 boa parte
da Vieux Paris, a “cidade de sonhos” como escreveu Benjamin —, e seu
nome se deve ao fato de ela ser parte do projeto da Academia Real de
Muisica e ser utilizada inicialmente pelos frequentadores da Academia.
No final da década de 1910, seus bares, em particular o Certa, j& eram
frequentados por artistas de vanguarda, tidos por marginais, como os
jovens surrealistas. E, no inicio dos anos 1920, todos os frequentadores
jd sabiam de sua demolicdo iminente. Aragon decidiu entdo escrever

o que pode ser visto como seu “obitudrio™. Benjamin, ao comparar

9 Emseulivro, Aragon publica anuncios e recortes de jornais em reprodugoes
tipograficas misturadas ao texto, como uma plaqueta de venda de material
colado no vidro de outro café da Passagem da Opera, o Petit Grillon, que ele
frequentou por dois anos - “Tendo sido espoliado em proveito duma sociedade
financeira por uma desapropria¢ao que arruina os comerciantes dessa galeria e
nao podendo, assim, instalar-me em outro lugar, procuro comprador para meu
material de bar” -, que ele comenta: “E o primeiro sinal que encontramos na
galeria de uma efervescéncia legitima de todos os habitantes do lugar depois que
souberam da avaliagao de indenizagao da sociedade concessiondria dos trabalhos
do boulevard Haussmann, para a cidade de Paris. Trata-se de uma verdadeira
guerra civil [...] se uma justica caolha e lenta der razdo a poderosa sociedade da
imobilidria do boulevard Haussmann, sustentada pelos vereadores e, por detras
deles, por grandes negécios como as Galerias Laffayette [...] E preciso ouvir de que

sonoridade se reveste o nome do banco Bauer, Marchal e Cia, concessionario da
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este texto com seu préprio trabalho em gestagao, diz que no lugar da
“homenagem pdstuma” feita por Aragon, ele mostraria o “resultado
de uma dissecagio dessas partes mais misteriosas ¢ mais amortecidas

da capital da Europa?

O pai do surrealismo foi Dad4; sua mie foi uma passagem.
Quando Dadd travou conhecimento com ela, jd era velho.

Em fins de 1919, Aragon e Breton, por aversio a Montparnasse

e Montmartre, transferiram seus encontros com amigos para um
café da Passage de 'Opéra. A abertura do Boulevard Haussmann
provocou seu fim. Louis Aragon escreveu 135 pdginas a respeito
dela (...) No Paysan de Paris, Aragon prestou a essa passagem

a homenagem pdstuma mais tocante jamais prestada por
um homem a mae de seu filho. Tal homenagem deve ser lida
naquele livro. Aqui, porém, ndo se deve esperar nada mais que
uma fisiologia e, para dizé-lo francamente, um resultado de
dissecagao dessas partes mais misteriosas e mais amortecidas
da capital da Europa. (BENJAMIN, 2006, [h° 1]. p. 962)

Uma das maiores beneficidrias da abertura do novo Boulevard Haus-
smann, foi a Galeries Laffayette (1912), luxuosa loja de departamento
parisiense. As passagens, no inicio do século XIX, também eram galerias
comerciais de luxo, com piso em mdrmore e cobertas com estruturas
de ferro e vidro (antes s6 usadas em importantes esta¢des de trem ou
nas grandes galerias, como o Grand Palais): “sob vidro utilizado preco-
cemente, sob ferro que é prematuro ainda hoje. Por volta da metade do
século XIX, ninguém ainda imaginava como deveria se construir com
ferro e vidro” (BENJAMIN, 2006, [d% 2]. p. 959). Benjamin comega este
texto sobre as passagens parisienses citando um guia ilustrado de Paris

cidade, na boca dos desapropriados do futuro. Ele aparece no segundo plano de
suas preocupagdes como o cérebro do monstro que se prepara para devora-los,
e cuja surda aproximac¢ao podem distinguir colando os ouvidos as paredes,

a cada golpe dos demolidores”. (Aragon, 1996 [1926])
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de 1852: “Estas passagens, uma recente invengao do luxo industrial, sdo
galerias cobertas de vidro e com paredes revestidas de mdrmore, que
atravessam quarteirdes inteiros, cujos proprietarios se uniram para esse
tipo de especulacdo. Em ambos os lados dessas galerias, que recebem
a luz do alto, alinham-se as lojas mais elegantes, de modo que tal pas-
sagem ¢ uma cidade, um mundo em miniatura, onde o comprador
encontrard tudo o que precisar” (BENJAMIN, 2006, p. 40). Mas nos
anos 1920, essas mesmas passagens jd eram consideradas “antiquadas’,
tendo sido suplantadas pelas grandes lojas de departamento, como a
Galeries Laffayette".

Para o surrealismo, nada pode ser mais revelador que a lista
canodnica desses objetos. Onde comegar? Ele pode orgulhar-se de
uma surpreendente descoberta. Foi o primeiro a ter pressentido
as energias revoluciondrias que transparecem no “antiqua-
do”, nas primeiras construgdes de ferro, nas primeiras fébricas,
nas primeiras fotografias, nos objetos que comegam a extin-
guir-se, nos pianos de cauda, nas roupas de mais de cinco anos,
nos locais mundanos, onde a moda comeca a abandoné-los.
(BENJAMIN, 1985, p. 25, grifos nossos)

Benjamin, apesar de ter frequentado alguns dissidentes (como
Georges Bataille, funciondrio da Biblioteca Nacional, e outros membros
do Collége de Sociologie), ndo fazia parte do grupo surrealista. Ele evitou
participar do grupo capitaneado por Breton, pois temia que isso lhe
pudesse ser fatal, como chegou a confessar para seu amigo Scholem.
No entanto, foi incontestavelmente afetado pela literatura surrealista

da época, que partia da experiéncia da alteridade urbana, da cidade

10 Asgrandeslojas de departamento, que mantém o ferro e vidro em abdbadas,
sdo, ao contrario das passagens publicas abertas para as ruas com pequenos
comércios privados, totalmente fechadas e privadas (como sao os shopping

centers contemporaneos).
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como um terreno de experiéncias, da busca de uma desestabilizagdo
da realidade, a partir de um processo complexo, um jogo talvez, entre
sonho e vigilia, estranho e familiar, exético e cotidiano, 0 que implicava
aimpossibilidade de uma ideia de totalidade ou de unidade, e forcava
a justaposi¢do ou montagem de fragmentos, uma tensdo permanente,
uma copresenca ambigua, a partir da prépria experiéncia da cidade.
Tanto Benjamin quanto os surrealistas deambulavam pelas ruas
das cidades em busca das “energias revoluciondrias que transparecem
no antiquado’, desta poténcia do que estd em processo de extingdo, dos
objetos em vias de desaparecimento, quando “a moda comega a abando-
nd-los” e eles passam a ter uma “aparéncia antiquada” Objetos e lugares,
como as “construgoes de ferro”) que passaram rapidamente a estar “fora
da moda’que contrastam fortemente com a modernizagio ao seu redor,
e, assim, criticam esta mesma modernizagdo, sua ideologia do progresso
técnico, e, com certa ironia explicitam, por sua prépria “sobrevivéncia’,
a futura obsolescéncia da “novidade”, mostrando toda a impermanéncia

e fugacidade da sociedade capitalista moderna.

A passagem como construgao de ferro fica na fronteira do espago
largo (Brestraum). Esta ¢ uma das razdes decisivas de sua aparén-
cia “antiquada” Ela ocupa uma posi¢ao hibrida, que tem certa
analogia com a igreja barroca. (...) pode-se dizer que permanece
algo de sagrado, um resquicio de nave nesta igreja, nesta fileira
de mercadorias que € a passagem. Do ponto de vista funcional,

a passagem se encontra no dominio do espago largo, porém, do
ponto de vista arquitetonico, ainda estd no espago da antiga “co-
bertura” (BENJAMIN, 2006, [F 4, 51, pdgs.197-198, grifos nossos)

Em menos de um século de existéncia, as passagens se tornaram
obsoletas, e passam a ocupar essa “posicdo hibrida” uma vez que elas,
no século XIX, eram o sonho moderno da época seguinte. Benjamin
(2006, p. 41) cita Michelet em seu exposé de 1935: “Cada época sonha
a seguinte” As passagens, portanto, jd em processo de extingdo, com
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“aparéncia antiquada” nos anos 1920, ndo sé moldavam certa imagem
da modernidade no século XIX, e da prépria cidade moderna, em
miniatura, como também passaram a exalar as “energias revoluciond-
rias” do antiquado no inicio do século XX. Assim, no momento que
Benjamin e os surrealistas as frequentavam, as passagens, esses micro-
cosmos singulares, jd eram reminiscéncias, resquicios — “os farrapos,
os residuos” — desse antigo sonho de futuro urbano. Nelas, diferentes
tempos passaram a coexistir e, assim, a linearidade histdrica — passado,
presente e futuro — é rompida ao percorré-las.

A excegio de um certo charme sofisticado, os drapeados
artisticos do século passado pegaram mofo”. Giedion, Bauen in
Frankreich, Leipzig-Berlim, 1928, p. 3. Cremos, porém, que a atra-
¢do que exercem sobre nés — ndo tanto para nossa arquitetura,
como ocorre com as antecipag®es construtivas das estruturas de
ferro, mas para o nosso conhecimento (...) Em outras palavras:
exatamente como Giedion nos ensina a extrair da arquitetura da
época, em torno de 1850, os tragos fundamentais da arquitetura
de hoje, queremos reconhecer, nas formas aparentemente se-
cunddrias e perdidas daquela época, a vida de hoje, as formas de
hoje. (BENJAMIN, 2006, [N 1, 11], pdgs. 500-501, grifos nossos)

Benjamin também se mostrou impactado com o livro do historiador
da arquitetura moderna e secretdrio do CIAM", Siegfried Giedion,

“Construgao na Franga, Construcdao em Ferro, Construgao em Concreto’,

11 O CIAM, Congresso Internacional de Arquitetura Moderna, era uma organi-
zac¢ao transnacional, base do movimento moderno em Arquitetura e Urbanismo,
que funcionou de 1928 a 1959, e foi cofundada e secretariada por Giedion. Criada
com preocupagdes técnicas (racionalizagido da construgao) por arquitetos suigos
e alemaes (CIAMs I aIll), passou a buscar consolidar uma doutrina funcionalista
em termos urbanisticos (do CIAMs IV ao VII, dominio de Le Corbusier) e termi-
nou sendo dissolvida pelas criticas da nova geragao de arquitetos, criticos aos

excessos do funcionalismo (CIAMs VIII ao X, grupo Team X).
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publicado em 1928 (mesmo ano de publicagio do Rua de mdo iinica),
mas dessa vez, ao invés de taquicardia (como ao ler o livro de Aragon
de 1926), Benjamin se disse “eletrizado”*? pela leitura do livro sobre as
construgdes francesas em ferro®. O livro de Giedion também utilizava
como “método” editorial uma montagem de vanguarda, tanto com
o moderno projeto gréfico de LdszI6 Moholy-Nagy'* quanto, na capa,
com uma bela fotografia de Germaine Krull%, da ponte Transbordeur
em Marselha.

Tanto Giedion quanto Benjamin ao buscar fazer uma certa arque-

ologia (ou “proto-histdria”) do século XIX (a partir do século XX)

12 Benjamin escreve em carta para Giedion (15/02/29) : « Quando recebi seu
livro, as poucas passagens que li me eletrizaram a tal ponto que tive que decidir
nao continuar a leitura até que eu estivesse aprofundado melhor minhas préprias
pesquisas (...) o senhor pode iluminar, ou melhor, descobrir a tradigao, a partir

do presente » (tradu¢ao nossa).

13 Apesar das passagens parisienses, que faziam parte destes primdrdios
das construgoes em ferro e vidro, terem sido bem pouco exploradas no livro de
Giedion, que privilegiou tratar das grandes construgdes e obras de engenharia
como pontes, estagdes, torres (como a Torre Eiffel, construida para a Exposigao

Universal de 1889) ou pavilhoes.

14 Lészl6 Moholy-Nagy, que também fazia fotomontagens, colagens e outros
trabalhos experimentais, era professor da Bauhaus (Weimar e, a partir de 1925,
Dessau), a convite de seu diretor Walter Gropius, onde coordenava a oficina

de metal.

15 Germaine Krull publicou em 1928, mesmo ano de publicagdo de Rua de
Mao Unica, seu livro-caixa de fotografias Métal, com imagens fantasticas de
construgoes em ferro - pontes, guindastes, torres —, que mostravam suas engre-
nagens internas como montagens construidas a partir de inumeras pequenas
pecas metalicas. Muito provavelmente Walter Benjamin conheceu este belo livro
pois era um admirador do trabalho da fotégrafa, tendo adquirido algumas de

suas fotos das passagens parisienses.
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chegaram as construg¢des de ferro e vidro. No entanto, enquanto Giedion
buscava arquiteturas do passado para mostrar certas “antecipagoes’
sobretudo formais e técnicas, buscando construir uma tradigdo para
a nova arquitetura moderna, Benjamin buscava reconhecer certas
“sobrevivéncias” (no sentido warburguiano'®), ou seja, essas “forgas
revoluciondrias” do “mofo’ seus outros futuros (ou utopias) interrom-
pidos, “perdidos’, esquecidos ou vencidos no passado. Pois, como ele

escreveu no primeiro esbo¢o do trabalho das Passagens:

Enquanto se oferecia a elegante Paris um novo corredor de acesso,
desaparecia uma das mais antigas passagens da cidade, a Passage de
I’Opéra, tragada pela abertura do Boulevard Haussmann. Tal como
até hd pouco esta estranha galeria, ainda hoje algumas passagens
preservam sob uma luz ofuscante e em recantos sombrios um
passado que se tornou espago. (BENJAMIN, 2006, p. 901)

A montagem emergiu assim como possibilidade metodoldgica ou
formal para evidenciar sobretudo esta coexisténcia de tempos distintos.
A montagem como um «procedimento formal» foi exercitada pela

maioria das vanguardas modernas'’do entreguerras, que buscavam

16 Aby Warburg usava o termo «sobrevivéncia» (nachleben) para denominar
aquilo que sobrevive de uma época em outra diferente, um tipo de “vida” que
ressurge, algo que permanece vivo, principalmente na memoria, e assombra
épocas posteriores, como na ideia do relampago em Benjamin: “Uma imagem,
é aquilo em que o Outrora encontra, num relampago, o Agora” (WB, passagens
p-504). Warburg trabalhava sobre as formas da antiguidade que sobreviviam no
renascimento (Nachleben der Antike). Como escreve Georges Didi-Huberman:
« E bem esse o sentido da palavra Nachleben, esse termo do ‘pés-viver: um ser
do passado que nao para de sobreviver. Num dado momento, seu retorno em
nossa memoria torna-se a propria urgéncia, a urgéncia anacronica do que Niet-

zsche chamou de inatual ou intempestiva » (Didi-Huberman, 2013 [2002], p. 29).

17 Vérios artistas de diferentes vanguardas modernas — dadaistas, surrealistas,

construtivistas russos, da Bauhaus, etc. —, criaram obras a partir de técnicas de
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el

sobretudo expor tal “desordem do mundo” (ou “deslocagdo do mundo
como prefere Bertold Brecht), decorrente tanto da experiéncia da guerra,
como mostrou Georges Didi-Huberman, quanto da prépria experiéncia
cotidiana da grande cidade moderna e, em particular, daquilo que tio
bem explicou Georg Simmel (“mestre” de Benjamin): a «intensificagdo

da vida nervosa» nas cidades, protegida pela «atitude blasée»'®.

A montagem seria um método de conhecimento ¢ um pro-
cedimento formal nascido da guerra, capaz de apreender a ‘de-

montagem (sobretudo para realizar colagens e fotomontagens): Lazlo Moholy-
-Nagy, Paul Citréen, Kurt Schwitters, Aleksandr Rodchenko, El Lissitzky, para
citar alguns dos mais conhecidos. Em alguns casos, o resultado final e formal
da montagem, a “obra” artistica, parecia interessar mais do que seu processo de
criagao. No entanto, é precisamente esse processo criativo que caracterizaria
uma montagem como “forma de conhecimento”, podendo ir além de qualquer

“produto”, técnica ou procedimento formal, tipicamente modernos.

18 Georg Simmel constata essa “atitude blasée” desde 1903, quando cria
a figura do “homem blasé’no texto « As grandes cidades e a vida mental »
(Die Grofistadte und das Geistesleben). O homem blasé seria aquele que, para
se proteger do choque metropolitano, da “intensificagao da vida nervosa”, como
escreve Simmel, se torna anénimo, distanciado, o oposto daquele habitante
dos vilarejos, das pequenas cidades, onde todos se conhecem, onde todos tém
nome e sobrenome, uma “identidade” e um rosto préprio. Como diz o préprio
Simmel, ao referir-se a caracterizagao da experiéncia da grande cidade moderna:
o “fundamento psicoldgico sobre o qual se eleva o tipo das individualidades da
cidade grande € a intensicagao da vida nervosa, que resulta da mudanga rapi-
da e ininterrupta de estimulos interiores e exteriores” gerados pelo ambiente
urbano. Para se proteger da onda de choques que modificam profundamente
seu psiquismo e seu potencial sensivel e subjetivo, 0 homem precisou se tornar
blasé. Esse homem blasé seria aquele que, para suportar o choque urbano, e para
poder experimenta-lo, “protege sua vida subjetiva contra a violéncia da grande
cidade”. Enfim, aquele que se protege do choque brutal da experiéncia da alte-

ridade radical na nova grande cidade moderna, tornando-se blasé.
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sordem do mundo’. Ela assinalaria nossa percep¢ao do tempo
desde os primeiros conflitos do século XX: ela teria se tornado
o método moderno por exceléncia. (DIDI-HUBERMAN, 2009,
tradugio e grifos nossos)

A montagem como «método de conhecimento», por sua vez,como
procedimento de criagio, de composi¢do, como forma de pensamento,
de problematiza¢io e, também, de exposi¢io de ideias por deslocamentos,
disposi¢Oes e recomposi¢des, foi uma preocupagao restrita a um grupo
menor — mais preocupado com um meio, um processo, uma forma de
conhecimento, do que com um fim, um produto, uma obra finalizada,
mesmo que muitas vezes ambos, meio e fim, estivessem fortemente
coimplicados, como nos livros surrealistas jd citados — e foi praticada
no periodo do entreguerras por uma “nebulosa” de artistas, escritores
e tedricos nos anos 1920, grupo este que inclui tanto os surrealis-
tas quanto Benjamin e seus amigos, que relacionavam diretamente
a montagem como “método de conhecimento” com a experiéncia
urbana moderna e suas formas de narrago.

Peter Biirger em Teoria da Vanguarda (1974) relaciona as propostas
das vanguardas dos anos 1920 e 1930 a uma recondugio das praticas
artisticas a “praxis da vida” Biirger chamou atencao para a inexisténcia
de um “estilo” que caracterizasse as vanguardas; haveria, sim, algumas
categorias ou “meios artisticos’, como o choque e o estranhamento.
O autor discutiu algumas nog¢oes importantes: “alegoria’; a partir de
Benjamin; “acaso” — em particular a partir do “acaso objetivo” (hasard
objectif) dos surrealistas — e, como nao poderia deixar de ser, “montagem?,
seguindo outros trabalhos sobre as vanguardas, como o livro Heranga
deste tempo (Erbschaft dieser Zeit, montagem de textos publicada em
1935) de Ernst Bloch®.

19 Aodiscutiranogao “alegoria’, tida como ‘“categoria central de uma teoria da

obra de arte vanguardista”, Biirger buscou uma aproximagio dessa nogao com
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Buirger (2017, p. 171), recorreu a Adorno para demonstrar que «o
principio da montagem ¢é ndo produzir mais a aparéncia da reconcilia-
¢do». Tal principio renunciaria a qualquer forma de reconciliagdo ou de
totalidade, tendo em vista que a “inser¢do de fragmentos de realidade
transforma de maneira radical a obra de arte” Seria importante, entio,
recorrermos também ao trabalho de Adorno — interlocutor de Benjamin
que considerava que “a arte mais exigente tende a ultrapassar a forma
da totalidade para chegar ao fragmentdrio” (ADORNO, 1989, p. 191,
tradu¢do nossa) — em “Teoria Estética’ quando ele discorreu sobre a
importincia da ideia da montagem na arte moderna que, ao negar a
produgio de qualquer tipo de sintese final, transformaria esta « negagdo

da sintese » em seu préprio « principio de criagdo»:

aquela da montagem - pelo “fato de coincidirem os dois primeiros elementos do
conceito benjaminiano de alegoria com o que se pode entender por montagem”
—a partir dos “elementos”, ja presentes no conceito de alegoria, de fragmento
e “dajuncao de fragmentos isolados”, para concluir que: “A montagem pode ser
considerada como o principio basico da arte vanguardista. A obra ‘montada’
aponta para o fato de ter sido composta a partir de fragmentos da realidade.
Ela rompe com a aparéncia de totalidade”(BURGER, 2017, p. 164). Discutindo
o0 “‘conceito de montagem”, como uma categoria atrelada ao conceito de alego-
ria pelo uso de fragmentos, Blrger cita uma série de procedimentos técnicos,
buscando sobretudo distinguir a montagem técnica de imagens no cinema
ou ainda na fotomontagem, técnicas inerentes ao préprio meio, da técnica
pictdrica cubista dos papier collés (colagens em pinturas, como em Picasso ou
Braque, ou ainda nos trabalhos dadaistas, como em Schwitters), para concluir
que “uma teoria da vanguarda deve partir do conceito de montagem sugerido
pelas primeiras colagens cubistas”. Pois essas colagens ja usavam fragmentos
‘derealidade, isto é, de materiais que nao foram elaborados pelo préprio artista”.
Ao analisar a nogao de acaso, como o imprevisivel, que escapa do previamente
planejado, pode-se perceber uma aproximagao com a vida urbana nas novas
grandes cidades modernas, em que “a metrépole é vivenciada como natureza
enigmatica” (BURGER, 2017,p. 162).
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A montagem descoberta na colagem de recortes de jornais e
coisas semelhantes durante os anos heréicos do cubismo era

um protesto contra essa forma de subjetivagio [do Jugenstil e

do impressionismo]. A aparéncia sugerida pela arte, segundo a
qual a criagdo do empirismo heterogéneo a reconciliaria com
esta, deve ser quebrada diante do fato de a obra admitir em si as
ruinas literais e ndo ficticias do empirico, reconhecendo a ruptura
e a transformando em efeito estético. (...) a negacao da sintese
transforma-se em principio de criagdo. (ADORNO, 1989,

p- 201, tradug@o e grifo nossos)

A montagem como “principio de criagdo’, ou de composi¢do, em
Benjamin, sobretudo em seus escritos urbanos (montagem literdria-ur-
bana), também nega esta possibilidade de sintese — ou de resolugdo do
enigma-cidade como totalidade — da experiéncia urbana, necessaria-
mente multipla, heterogénea e complexa. A forma de apreensdo pela
montagem buscava modos mais complexos de criagdo, um tipo de
experiéncia de desdobramento do tempo pela multiplica¢do de pontos
de vista variados, a partir do choque entre diferentes fragmentos, como
ocorre em um caleidoscépio com seus pequenos cacos errdticos de
vidro coloridos refletidos em espelhos que, ao se associarem, formam
outras e surpreendentes imagens diferentes a cada vez que giramos o
aparelho-brinquedo.

A montagem como principio compositivo nos indica a0 menos
trés caminhos possiveis para mostrar e narrar o enigma das cidades,
diretamente articulados: a sele¢io e uso de diferentes fragmentos (cacos
ou “os farrapos, os residuos”); o respeito e atenc¢ao aos intervalos entre
os fragmentos e a exploragdo de seus limiares. Assim, a montagem
como “método de conhecimento” poderia ser compreendida a partir
dessas trés figuras também ligadas a experiéncias espago-temporais:

fragmento, intervalo e limiar.
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Fragmento

A primeira etapa desse caminho serd aplicar a histdria o prin-
cipio da montagem. Isto é: erguer as grandes construcdes a
partir de elementos minusculos, recortados com clareza e pre-
cisdo [...] Portanto romper com o naturalismo histérico vulgar.
Apreender a construgio da histéria como tal. (BENJAMIN, 2006,
[N 2, 6], p. 503, grifos nossos)

O “principio da montagem” proposto por Benjamin ¢ uma forma
de composicao por fragmentos que proporciona tanto uma outra forma
literdria de escrever a histéria (inclusive aquela das cidades) e de propor
uma outra teoria da histdria, quanto um modo de mostrar, apresentar e
narrar as experiéncias urbanas a partir de imagens-pensamento-cidade,
ao “erguer as grandes construgdes [cidades, como Paris] a partir de
elementos mindsculos [fragmentos, como as passagens parisienses],
recortados com clareza e precisio” O “principio da montagem” ao ser
levado para o estudo das cidades, pode entdo ser visto tanto como um
modo fragmentdrio de narrar a sua histdria e sua experiéncia, quanto de
uma maneira, também fragmentdria, de apreensio e de conhecimento
dos processos de transformacao das grandes cidades, a partir de seus

detalhes, dos pormenores da vida cotidiana.

Os “elementos mindsculos’, - seu foco microlégico, microbiano,
seu cardter de miniatura como as cronicas nos jornais sobre o cotidiano
da grande cidade moderna publicadas por Siegfried Kracauer, amigo
de Benjamin, tidas por «miniaturas urbanas» —, sdo pensados como
uma pequena parte de algo maior, mas sem buscar uma totalidade ou
unidade fixa. Como um breve instante de uma situagdo urbana qual-
quer, um instantineo do cotidiano urbano, “recortados com clareza e
precisdo” Trata-se assim, no caso do fragmento, de uma pequena peca de

uma construgio continua feita por pequenos elementos heterogéneos
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e pelos vazios entre eles— ou, melhor, por intervalos -, que fazem parte
de um jogo mais complexo, necessariamente fragmentdrio: o préprio
processo de montagem.

Neste processo, trés registros de montagem estdo constantemente
entrelagados nos escritos urbanos benjaminianos: a“montagem literdria’}
como ele préprio se refere ao “método” empregado em seu trabalho
das Passagens; a montagem historiogréfica, como uma outra teoria da
histéria possivel e, aquela que mais nos interessa aqui, a montagem
urbana, seja ela tectonica ou mnémica. Todos os trés partem do mesmo
principio: provocar associagoes improvdveis e choques entre ideias
diferentes, a partir de diferentes fragmentos de naturezas distintas
e oriundos de diferentes tempos ou espagos: citagdes (montagem
literdria), documentos (montagem historiogrdfica) e elementos arqui-
tetonicos (montagem urbana).

A prépria ideia de passagem também funciona nestes trés registros
— literdrio, historiogréfico, urbano - , indissocidveis nas montagens
urbanas benjaminianas: passagens textuais, citagoes e recortes de textos
variados, que vao de uma ideia para outra diferente; passagens temporais
(ou histdricas, documentais), que levam de um tempo para outro, de
uma época para outra distinta; e passagens espaciais (arquitetonicas,
urbanisticas), que levam de uma rua para outra no interior da cidade,
de um espago urbano para outro diferente. O “principio” ou “método”
da montagem é entdo usado tanto para “apreender a construgio da his-
tdria como tal’; quanto para apreender a propria experiéncia cotidiana
da grande cidade moderna.

O procedimento da montagem surge, assim, como um modo
especifico de apreensdo e de narragio tanto da complexidade da cons-
trugdo historiogrdfica quanto da prépria experiéncia urbana. No caso
do trabalho das Passagens, a prépria ideia de passagem funcionava,
tanto tedrica quanto criticamente, como uma categoria analitica tanto

da cidade moderna quanto da modernidade e, ainda, do conceito de
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histéria. Benjamin buscava uma narragio histérica polifonica e aberta
(inacabada), que mostrasse as diferentes passagens entre seus limiares.
Seu trabalho ¢ formado por uma colegio de fragmentos de textos dis-
tintos — diversas passagens textuais entre trechos selecionados, diferentes
citagOes e anotagdes, passagens de um texto citadas em outro, muitas
vezes repetidas ou atualizadas — que sdo sistematicamente montados,
desmontados e remontados. Sdo sempre os diferentes fragmentos
perdidos ou esquecidos, “os farrapos, os residuos’, que interessavam
o pensador-historiador-trapeiro e, como ele insistia,“ndo bastava inven-
tarid-los, seria preciso utilizd-los”

Uma fotografia de uma série bem conhecida feita por Gisele Freund,
mostra Benjamin em atividade na Biblioteca Nacional da Franga (BNF),
em pleno processo de montagem. Podemos vé-lo numa mesa com
uma caneta na mao entre varias fichas, copiando referéncias, citagdes,
escrevendo notas. Benjamin praticava a montagem como um verda-
deiro colecionador, ou catador-trapeiro, de fragmentos textuais a serem
montados-remontados-desmontados. Os fragmentos eram retirados
de seus textos originais e passavam para sua propria colecdo sobre
a cidade de Paris. Assim, ele passava os dias na Biblioteca colecio-
nando cita¢des, resumos, notas, aforismos, pedagos de textos de épocas
e campos distintos, buscando constituir,uma “verdadeira enciclopédia
urbana”®. Como ele escreve:

A redagio deste texto, que trata das passagens parisienses (...) estava
polvilhado pelos milhdes de pdginas, diante das quais a brisa amena
da dedicagdo, a respiragdo ofegante da pesquisa, o impeto do ardor
juvenil e o sopro de curiosidade se cobriam com a poeira de centenas
de séculos” (BENJAMIN, 2006, [h4, 4], p. 963). No entanto, Benjamin

20 Como escreveu Willi Bolle (2006), organizador da versédo brasileira do livro
das Passagens, chamada por ele de “verdadeira enciclopédia urbana” uma vez

que a publicagéo retine ao todo 4.232 fragmentos (contados por Bolle).
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ndo era um colecionador ordindrio que ainda acredita em completudes

ou totalidades, mas sim um colecionador-alegorista.

Em cada colecionador esconde-se um alegorista e em cada
alegorista, um colecionador. No que se refere ao colecionador,
sua cole¢do nunca estd completa; e se lhe falta uma dnica pega,
tudo que colecionou ndo passard de uma obra fragmentdria, tal
como sdo as coisas desde o principio para a alegoria. Por outro
lado, justamente o alegorista, para quem as coisas representam
apenas verbetes de um diciondrio secreto, que revelard seus sig-
nificados ao iniciado, nunca terd acumulado coisas suficientes.
(BENJAMIN, 2006, [H 4a, 1], p. 245, grifos nossos)

O homem meditativo (Griibler) cujo olhar, assustado, recai sobre
o fragmento em sua mio, torna-se alegorista. (BENJAMIN,
2006, []J 53, 5], p. 368, grifos nossos)

Para além das figuras emblemidticas do colecionador, do catador ou
do trapeiro, Hannah Arendt formula uma das mais belas descri¢des de
seu amigo Benjamin, sempre preocupado com a transmissao da expe-
riéncia passada no presente, a partir do uso do que estava escondido,
esquecido ou descartado: um “pescador de pérolas” E explica, citando o
préprio Benjamin em Rua de mdo iinica, sua forma de usar as citagdes:
“As citagdes, no meu trabalho, sio como os ladrdes de grandes caminhos
que aparecem do nada e despojam o caminhante de suas convic¢des”
O pescador de pérolas seria entdo este colecionador-alegorista de citagdes
das fontes mais diversas, de “pérolas e corais” escondidos, essa “figura
aparentemente bizarra do colecionador que vai recolher nos entulhos
do passado seus fragmentos e suas pecas” Em sua cole¢o, “podemos
sem dificuldade encontrar ao lado de um poema de amor ignorado do
século 18, a ultima noticia do jornal” (ARENDT, 2007, p. 100).

A citagdo estd ao centro de todo o trabalho de Benjamin. [...] ndo
era uma acumulagio de cita¢des destinadas a tornar mais leve o
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trabalho da escrita mas jd eram a parte principal do trabalho [...]
O principal do trabalho consistia em arrancar os fragmentos de
seu contexto e lhes impor uma nova ordem, ¢ isso, de maneira
que eles pudessem se iluminar mutualmente e justificar assim
sua existéncia. (ARENDT, 2007, p. 104, tradugdo nossa)

A pritica da montagem ¢, assim, um modo de “arrancar os frag-
mentos de seu contexto e lhes impor uma nova ordem” uma utiliza¢io
daquilo que sobrou, que jd parece obsoleto, uma outra forma de usar
0s restos, “os farrapos, os residuos” (da histdria ou da cidade) através
de uma remontagem de antigos fragmentos abandonados ou soter-
rados. Um processo de mistura temporal, mas também de narragGes
heterogéneas, um processo de montagem que cria polifonias. Entre as
diferentes citagdes encontradas no trabalho das Passagens, temos textos
prioritariamente dos séculos XIX e XX, de vdrios autores e de diferentes
campos do conhecimento, criticos, artistas, historiadores, literatos,
poetas — com destaque para Baudelaire —, mas também comentadores
de guias de turismo, de artigos de jornal ou de revistas, de anincios de
mobilidrio urbano, entre vdrios outros. Sao autores de campos distintos,
e também sdao bem variadas as formas de narracao colocadas lado a
lado. O trabalho das Passagens ¢ uma enorme colegdo destes fragmen-
tos heterogéneos a serem usados, ou seja, montados, desmontados,
remontados. Esta cole¢do foi composta através de uma selegao feita
em um arquivo bem maior, a prépria Biblioteca Nacional, que retine
imensa quantidade de livros e outros documentos jd publicados sobre
a cidade de Paris.

O processo de montagem também é um procedimento critico,um
modo de desmontagem de uma narrativa unica ou jd sedimentada, a
partir da justaposi¢do ou confrontacio de fragmentos heterogéneos.
Tal processo torna-se uma forma de conhecimento histérico no momento
em que ele também caracteriza o objeto deste saber: o historiador cata

os fragmentos e monta com as sobras porque essas tém a capacidade
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tanto de desmontar a histdria “oficial” ou “hegemoénica” (vencedora ou
dos «vencedores») do presente, quanto de remontar outra(s) histéria(s)

a partir de suas “constelagdes criticas”

Hd de se exigir do pesquisador que ele abandone uma atitude se-
rena, a tipica atitude contemplativa, ao se colocar diante de seu ob-
jeto, para tomar assim consciéncia da constelagdo critica em que
esse preciso fragmento do passado se situa precisamente nesse
presente. (BENJAMIN, 2009, p. 71, tradugio e grifos nossos)*!

Benjamin recorreu a constelagdo algumas vezes como meio de
apresentar seu modo de pensar por montagens de fragmentos e, em
particular, como tdtica para pensar e tensionar o préprio conceito de
histéria. Trata-se de um complexo jogo de forcas entre passado e presente
e também de propostas de futuro,” que forma um mosaico mutante
de choques entre o “ocorrido’, o “agora” e o porvir. Um jogo de reco-
nhecimento e de reposicionamento, “em que esse preciso fragmento
do passado se situa precisamente nesse presente” Através de montagens
sindpticas de tempos heterogéneos, for¢as do passado ressurgem no
21 Aversao portuguesa das Obras Completas I de Walter Benjamin (tradugao
de Joao Barrento) é menos evidente quanto as temporalidades: “Desassosse-
go pelo desafio ao investigador no sentido de abandonar a atitude tranquila
e contemplativa em relagao ao seu objeto, para tomar consciéncia da constela-

¢do critica em que se situa precisamente esse fragmento, precisamente nesse
presente” (BENJAMIN, 20009, p. 128).

22 “Aquilo que experimentamos a cada dia com as imagens que nos rodeiam
aparenta ser uma combinagéo de coisas novas e ‘sobrevivéncias’ vindas de muito
longe na histéria da humanidade; assim como imagens de nosso passado mais
profundo podem afetar nosso sonho da noite anterior. [...] Os artistas, filésofos e
historiadores também existem para isso: para nos fazer entender que sé vivemos
nosso presente através dos movimentos conjugados das montagens de nossas
memorias (gestos que realizamos em diregido ao passado) e desejos (gestos que
realizamos em diregédo ao futuro)” (DIDI-HUBERMAN, 2013).
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presente indicando futuros ainda latentes, forgas que sobrevivem para
além de sua cristaliza¢do, como relimpagos, lampejos ou memorias
involuntdrias (como em Proust).

Assim, a montagem de fragmentos também ¢é obviamente tem-
poral, diz respeito a uma ordem incompleta e mutével, mas o inaca-
bado, a auséncia de um conjunto, de uma totalidade, também incita
a exploragio, a descoberta, a imagina¢do. O que os fragmentos tém
de incompleto possibilita também outras associagdes, outras relacdes,
outras possibilidades de encaixes e de nexos diferentes, em particular
a partir do intervalo entre eles, do vazio que os separa. Hd, na l6gica
fragmentdria da montagem como modo de composigdo, uma possivel
«teoria do intervalo », como nos Atlas de imagens de Aby Warburg®,

nos filmes de Dziga Vertov* ou ainda nas pegas de Bertold Brecht.

23 Foi Giorgio Agamben (2015, p. 122) que insistiu na ideia de intervalo (Zwis-
chenraum, espacos “entre”), do proprio Warburg, para caracterizar sua pratica,
método ou “disciplina’, como uma “iconologia dos intervalos”. Paola Berenstein
Jacques (2020) ja trabalhou sobre 0 atlas warburguiano em: Fantasmas modernos,

Montagem de uma outra heranga 1.

24 Vertov buscava explorar precisamente o intervalo entre fragmentos filmi-
cos buscando fugir ao maximo da redug¢ao da ideia de intervalo a uma medida
espacial de distancia, e aproxima-lo de seu sentido temporal ou ainda musical
ou de movimento e, sobretudo, explorar a ideia de intervalo em sua “poténcia de
diferenca”, de diferenciagao e nao de simples jun¢ao de fragmentos, propondo
assim um cinema disjuntivo, pleno de “intervalos”. Como explicou Aumont:
“O intervalo é uma poténcia de diferen¢a, mas nao somente uma diferenca
entre dois planos sucessivos; existe intervalo entre dois planos quaisquer do
filme, uma vez que todos participam da visdo de um mesmo fendmeno social”
(AUMONT, 2015, p. 68, tradugao nossa).

25 Oproprio Benjamin em « Que é o teatro épico ? Um estudo sobre Brecht » chama

atengdo para a importancia da interrup¢ao da agao no teatro épico brechtiano, pois
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Intervalo

Dizer algo sobre o método de composi¢ao: como tudo em que
estamos pensando durante um trabalho no qual estamos imer-
sos deve ser-lhe incorporado a qualquer prego. Seja pelo fato de
que sua intensidade af se manifesta, seja porque os pensamen-
tos de antemdo carregam consigo um télos em relagio a esse
trabalho. E o caso também deste projeto, que deve caracterizar e
preservar os intervalos da reflexdo, os espagos entre as partes
mais essenciais deste trabalho, voltadas com a mdxima intensi-
dade para fora. (BENJAMIN, 2006, [N 1, 3], p. 499, grifos nosso)

Os intervalos entre os fragmentos montados sao determinantes em
qualquer processo de montagem como “método de composi¢ao’, pois
¢ precisamente nesses espagos intermedidrios entre os fragmentos, ou
nesses “intervalos da reflexdo”, como prefere Benjamin, que surgem
aberturas de possibilidades para a emergéncia de outros nexos de
compreensdo. No caso da “montagem literdria” como “método de
composi¢ao’ estes intervalos, “espagos entre as partes mais essenciais’,
proporcionam choques entre ideias diferentes, sobretudo a partir do
uso de diferentes citagdes (fragmentos textuais), de autores de campos
ou de épocas diferentes. Assim, o foco estaria menos em cada fragmento
em si, em seu significado particular, e mais no intervalo entre eles, no
espaco que sobra entre os diferentes fragmentos, no vazio deixado
entre as diferentes citagdes, nas suas possiveis rela¢des, ndo estabele-
cidas a priori, mas que emergem no préprio exercicio da montagem.
O interesse pelos fragmentos estaria justamente no seu cardter lacu-
nar, falho, incompleto, intermedidrio, aberto. O interessante da 1égica
fragmentdria € precisamente ndo buscar uma totalidade, ou qualquer
tipo de légica unitdria ou fechada de composigio.

é a interrupgao que provoca intervalos entre os gestos, que sao como fragmentos,

como comego e fim determinaveis.
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Trata-se de um modo de montagem sempre aberto, feito por frag-
mentos heterogéneos, que permite uma coexisténcia de tempos distintos,
uma apresentagdo sindptica de diferengas. Um tipo de conhecimento
especifico e complexo é operado pela pritica, trabalho ou jogo de
montar, um exercicio empirico, experimental e criativo que pretende
mostrar a propria complexidade ao acentuar as diferencas e a0 misturar,
colocando lado a lado diferentes tipos de fragmentos e, a partir do cho-
que entre eles, fazer emergir vinculos imprevistos, ndao mais baseados
em semelhancas, mas sim na prépria diversidade e heterogeneidade.
O processo de montagem pode ser pensado também como forma de
agdo politica, por ser também, sempre, uma forma de desmontagem do
status quo, das certezas mais consolidadas®. Um exercicio historiogréfico
sobre as cidades que usa o “principio da montagem’, por sua vez, nio
busca remontar uma grande narrativa da histdria urbana a partir do que
jd se conhece de antem@o, do que estd dado e reconhecido, no intuito
de construir uma nova narrativa univoca. Ao contrério, tal pratica his-
toriogréfica pela montagem busca precisamente desmontar a narrativa
histdrica oficial, hegeménica, tida como dnica e irrefutdvel, assim como
procedimentos historiogrdficos mais sedimentados e naturalizados.

Benjamin pensava por montagens, por diferengas, por deslocamen-
tos, ele explorava os intervalos, as distincias entre os fragmentos, os
espacos intermedidrios e, também, seus limiares. Buscava apreender,
de forma caleidoscépica, a prépria modernidade, a partir, sobretudo, da
experiéncia cotidiana da grande cidade em impetuosa transformagio
por violentos processos de modernizagdo, como as reformas urbanas

do Bardo Haussmann em Paris e suas continuagdes. O pensamento

26 Como nos propoe Georges Didi-Huberman: “A montagem seria para as formas
o que a politica seria para os atos: € preciso juntar dois significados da desmonta-
gem que sao o excesso das energias e a estratégia dos lugares, a loucura da trans-
gressdo e a sabedoria da posi¢ao” (DIDI-FHUBERMAN, 2007, p. 1, tradugao nossa).
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por montagens torna a prépria no¢do de tempo menos linear, o que
permite pensar também em outras formas de narracao da histéria e,
também, da histdria das cidades. Um tempo saturado de “agoras” que se
encontram com “outroras” em relimpagos ou breves lampejos, indicando
possibilidades futuras.”” Trata-se assim de uma desmontagem também
do historicismo, ou seja, das formas de se pensar e narrar a histéria
baseadas numa simples continuidade ou linearidade histérica como
mera sucessao de tempos homogéneos, fatiados em periodos ou estilos.

A ideia de montagem dissensual, que ndo busca qualquer tipo de
unidade ou de consenso, pensada como “forma de conhecimento’,
¢ praticada a partir da disposi¢do de fragmentos de “documentos” bem
distintos — “documentos” dos mais variados, textuais ou imagéticos e,
entre eles, aqueles considerados “documentos hist6ricos” ou registros
mnémicos —, por vezes contraditdrios e anacrénicos, mas nunca arbi-
trérios e, sobretudo, a partir do choque entre suas diferengas, tanto de
conteddo quanto de forma de registro. Esse tipo de montagem poli-
fonica, composta de vérios fragmentos documentais-narrativos bem
diferentes, que ndo busca qualquer tipo de unidade ou uniformidade,
também pode ser pensada como um modo de apreensio, narragio e
compreensao das cidades e da experiéncia urbana. Ao escrever sobre
o romance de Doblin, Berlin Alexanderplatz, Benjamin evidenciou um
procedimento que ele mesmo exercitou em seus escritos urbanos, a
comegar por Rua de mdo iinica, e que ele passou a chamar, no trabalho

das Passagens, de “montagem literdria™

Material impresso de toda ordem, de origem pequeno-burguesa,
histdrias escandalosas, acidentes, sensagGes de 1928, cangdes popu-
lares e andncios enxameiam nesse texto. A montagem faz explodir
o “romance’; estrutural e estilisticamente, e abre novas possibili-

27  “Ahistdria é objeto de uma construgao cujo lugar nao é o tempo homogéneo

e vazio, mas um tempo saturado de ‘agoras”. (BENJAMIN, 1985, p. 229)
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dades, de cardter épico. Principalmente na forma. O material da
montagem esta longe de ser arbitrario. A verdadeira monta-
gem se baseia no documento. (...) Tao densa ¢ essa montagem
que o autor, esmagado por ela, mal consegue tomar a palavra.

Ele reservou para si a organizacao dos capitulos, estruturados no
estilo das narra¢Ges populares; quanto ao resto, ndo tem pressa em
fazer-se ouvir. (BENJAMIN, 1985, p. 56)

Este trabalho deve desenvolver ao mdximo a arte de citar sem
aspas. Sua teoria estd intimamente ligada a da montagem.
(BENJAMIN, 2006, [N'1, 10], p. 500)

Assim, a proposta da montagem literdria benjaminiana se apro-
xima do que ele chamou de “arte de citar sem aspas” ou, talvez, do
préprio desaparecimento do autor como uma voz tinica ou dominante.
O exercicio da montagem promove sempre uma polifonia, s3o vérios
autores e atores, mas é preciso “preservar os intervalos da reflexdo”
Os intervalos entre cita¢des-fragmentos-documentos podem ser relacio-
nados a ideia de interrupgio. Benjamin escreveu sobre a importincia
da interrupgdo no teatro épico brechtiano, onde o ator,como ele indica
no texto “O que ¢ o teatro épico? Um estudo sobre Brecht’, precisa
“espagar os gestos, como o tipdgrafo espaca as palavras” O teatro épico
¢ um teatro gestual, “o gesto é seu material e a aplicagao desse material
¢ sua tarefa” Portanto, o teatro épico também poderia ser visto como

uma montagem de gestos que se dd a partir das interrupgdes da agdo.

Quanto mais frequentemente interrompemos o protagonista de
uma agdo, mais gestos obtemos. Em consequéncia, para o teatro
épico a interrupgio da agdo estd no primeiro plano. Nela
reside a fungdo formal das canges brechtianas, com seus estribi-
lhos rudes e dilacerantes. Sem nos aventurarmos no dificil tema
da fungdo do texto no teatro épico, podemos verificar que, em
certos casos, uma das suas principais fungdes ¢ a de interromper
a agdo, e ndo ilustrd-la ou estimuld-la. (BENJAMIN, 1985, p. 80)
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Os intervalos entre gestos-citagdes-fragmentos-documentos abrem
espagos para que diferengas se evidenciem. S3o nesses espagos intervala-
res, limiares, que podem surgir outras associagdes, choques ou tensdes,
assim como podem emergir relagdes inesperadas, constelagdes impre-
vistas, provocando inversdes, rupturas, descontinuidades, anacronismos
ou sobrevivéncias. O processo montagem-desmontagem-remontagem
¢ uma forma de pensar e conhecer por deslocamentos, que promove
a exploragdo de limiares, o atravessamento de limites que separam
campos de conhecimento, transgredindo separagdes. A partir de um
conhecimento pela montagem seria entdo possivel pensarmos as cidades
e o urbanismo, e sua histdria, de forma menos homogénea, a partir de
suas diferencas, heterogeneidades e, também, de seus limiares, tanto

disciplinares quanto espago-temporais.
Limiar

Apenas na aparéncia a cidade é homogénea. Até mesmo seu
nome assume um tom diferente nos diferentes lugares. Em parte
alguma, a ndo ser em sonhos, ¢ ainda possivel experienciar

o fené6meno do limite de maneira mais original do que nas
cidades. Entender esse fendmeno significa saber onde passam
aquelas linhas que servem de demarcagdo, ao longo do viaduto
dos trens, através das casas, por dentro do parque, a margem do
rio; significa conhecer essas fronteiras, bem como os enclaves
dos diferentes territérios. Como limiar, a fronteira atravessa
as ruas; um novo distrito inicia-se cOmo um passo no vazio;
como se tivéssemos pisado num degrau mais abaixo que nao
tinhamos visto. (BENJAMIN, 2006, [C, 3, 3], p. 127)

Para Benjamin, além dos sonhos, que operam por montagens,
as raras experiéncias liminares s6 ainda seriam possiveis nas cidades.
Assim, um outro conhecimento das cidades dependeria do exercicio

empirico dos limiares urbanos, ou seja, da pratica desses espagos interva-
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lares, ou enclaves, entre diferentes fragmentos urbanos, frequentemente
delimitados em mapas como fronteiras fixas. Um conhecimento da
cidade a partir da montagem precisaria atentar para a heterogeneidade
urbana — “apenas na aparéncia a cidade é homogénea” - e, assim, pen-
sar as proprias cidades como montagens complexas, coexisténcias de
tempos e espagos heterogéneos. Um conhecimento da complexidade
e heterogeneidade da cidade pela montagem sé pode se dar, portanto,
de forma critica, a partir da prépria experiéncia liminar urbana, o que
se dd por tateamentos ou, seguindo Benjamin, por tropegos, “como um
passo no vazio, como se tivéssemos pisado num degrau mais abaixo
que ndo tinhamos visto”

Ritos de passagem — assim se denominam no folclore as
cerimonias ligadas & morte, ao renascimento, a0 casamento, a
puberdade etc. Na vida moderna, estas transi¢des tornaram-se
cada vez mais irreconheciveis e dificeis de vivenciar. Tornamo-
-nos muito pobres em experiéncias liminares. O adormecer
talvez seja a tnica dela que nos restou. (E, com isso, também

o despertar.) E, finalmente, tal qual as varia¢des das figuras do
sonho, oscilam também em torno de limiares os altos e baixos
da conversagao e as mudangas sexuais do amor. (...) O limiar
(Schwelle) deve ser rigorosamente diferenciado da fronteira
(Grenze). O limiar é uma zona. Mudanga, transi¢io, fluxo estdo
contidos na palavra schwellen (inchar, entumescer), e a etimolo-
gia ndo deve negligenciar esses significados. (BENJAMIN, 2006,
[O 2a, 1], p. 535)

Se, ao contrdrio da fronteira, “o limiar é uma zona’, e que “como
imiar, a ira atravessa as ruas’, a pratica imiares urba a
limiar, a fronteira atravessa as ruas’, a pratica de limiares urbanos est
diretamente relacionada aos “ritos de passagem’, as travessias, as mudan-
qas, as variagOes. Trata-se, portanto, de um exercicio, uma aventura,
de constante atravessamento dessas zonas intermedidrias. A ideia de
limiar (Schwelle) poderia ser aproximada daquela de interpenetracdo

(Durchdringung), que também indica um processo, um movimento,
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uma agdo. Alguns exemplos arquitetonicos e urbanos desses diferentes

limiares a serem atravessados s3o frequentemente citados por Benjamin:

Sobre a topografia mitoldgica de Paris: o cardter que lhe confe-
rem as portas. Importante € a sua dualidade: portais divisérios

e arcos de triunfo. Mistério do marco divisério inserido no in-
terior da cidade, indicando o lugar onde outrora ela terminava.
Por outro lado, o Arco do Triunfo, que se transformou hoje em
refgio no meio do trifego. A partir da experiéncia do limiar,
desenvolveu-se a porta que metamorfoseia aquele que passa
sob seu arco. O arco do triunfo romano transforma o general
em herdi triunfal. (BENJAMIN, 2006, [C 2a, 3], p. 125)

A experiéncia urbana do limiar é, assim, aquela do atravessamento,
do movimento, da transi¢io entre espagos distintos. Limiares sio espagos
intermedidrios, que permitem o trinsito entre diferentes ambiéncias,
por vezes antagdnicas. A experiéncia desta transi¢do ¢ sem ddvida
espacial, mas também temporal, e exige uma mudanca de posi¢ao
daquele que a realiza pois, como no caso do Arco do Triunfo citado
por Benjamin, hd uma metamorfose em quem passa sob o arco, ou
seja, quem faz a experiéncia do limiar urbano se transforma também.
Sdo inimeros exemplos arquitetonicos e urbanos destes limiares espa-
ciais: arcos, soleiras, umbrais, dtrios, vestibulos, corredores, varandas,
quintais, pdtios, portais, escadas, rampas, pontes, passarelas, vios, galerias,
passagens, etc. Benjamin se interessa por vdrios desses espagos limiares,

como as loggias berlinenses:

Desde minha infincia as /loggias mudaram menos que os demais
aposentos. Mas ndo € s por isso que estdo mais proximas de
mim. E antes pelo consolo que existe no fato de serem inabité-
veis para aquele que mal consegue residir nalgum lugar.

E nelas que a morada do berlinense tem seus limites. Berlim —
o proprio deus da cidade - comega nelas. Permanece ai tao
atual que nada de passageiro se impde a ele. Sob sua guarda
se reconciliam o tempo e o espago. (BENJAMIN, 1987, p. 134)
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A cidade comegaria em seus limiares, neles “se reconciliam o tempo
e o espaco”. Nesses espacos limiares tempos heterogéneos coexistem —
seja nas Joggias berlinenses, seja nas passagens parisienses, espagos tao
importantes para Benjamin -, e vestigios, “os farrapos, os, residuos’,
de outros tempos af sobrevivem, contrastando com os espagos de fora,
em particular as grandes ruas e avenidas das cidades em transformagao
permanente, como nas reformas modernizadoras. Loggras e passagens
sdo espagos de circulagdo, mas que também podem servir de abrigo
tempordrio, sdo espagos considerados antiquados no século XX, fora de
moda, obsoletos, mas que jd indicaram, no passado, alguma proposta
de futuro. Assim, o trinsito nos limiares das cidades, nio sio somente
entre espagos, mas também entre tempos.

Benjamin experimentou no cotidiano esses espacos limiares:
as loggias em sua infincia em Berlim e as passagens em seu exilio em
Paris. Ele atravessava essas passagens parisienses — galerias cobertas
com estruturas de vidro e ferro que ligam diferentes ruelas internas
criando atalhos surpreendentes — em seu caminho para a Biblioteca
Nacional, onde ele trabalhava diariamente reunindo seus fragmen-
tos-documentos. Passava pela Galerie Vivienne®, por exemplo, que fica
bem em frente a Biblioteca Nacional. Benjamin também possufa uma
pequena colegio de fotografias (originais ou cdpias, a maioria parece
ter se perdido?) dessas passagens, como uma bela série de Germaine
Krull (feita em 1928,ano de seu livio Métal): Passage du Ponceau, Passage
du Catre, Passage de Deux-Sceurs.

28 Aposrestauracao, a Galerie Vivienne, em parte hoje do Ministério da Cultura
francés, abriga o INHA - Instituto Nacional de Histéria da Arte — com uma sala

de aula Walter Benjamin no térreo desta galeria-passagem.

29 Fotografias da colegao benjaminianas foram editoradas com o texto
“Pequena histdria da fotografia” (Kleine Geschicthe der Photographie), publicado
na Literarische Welt em 1931.
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As passagens, como outros espagos urbanos limiares, ainda sdo
lugares onde tempos distintos coexistem, sdo espagos de indetermi-
nacdo e de tensdo, de passados que ressurgem como fantasmas, e de
abertura para outros futuros possiveis, ainda ndo dados. Limiares s3o
essas “zonas” urbanas — espacos intervalares e indefinidos, espagos do
entre — de indecibilidade, que possibilitam, ao percorré-los, outras
experiéncias de tempo, sonho e memdria, onde tanto o passado quanto
o futuro parecem estar em aberto. Espagos em suspensio, onde, apesar
de sua concretude, se interpenetram sonho e vigilia, utopia e ruina,
projeto e rastro.

O conhecimento pela montagem foi uma resposta das vanguardas
modernas aos excessos da propria modernidade, de sua cientificidade
“positivista’; da ideia de progresso inelutdvel, ingénuo ou acritico,
mas também uma resposta contra os diferentes fechamentos metodolé-
gicos funcionalistas e contra os formalismos estetizantes,ambos ainda
dominantes em diferentes campos disciplinares. O pensamento pela
montagem propoe uma forma aberta de conhecimento por relagdes,
por associagOes inusitadas de ideias. Um tipo de conhecimento transver-
sal que atravessa campos distintos, explodindo seus limites ou fronteiras
fixas. Uma forma de conhecimento processual construido pela prépria
prética, na prépria a¢do do montar-desmontar-remontar, que admite
0 acaso — o “acaso objetivo” dos surrealistas —, uma espécie de jogo de
cartas de tard, de bizios ou de dados, como em Mallarmé. Uma forma
de pensar sempre em movimento, que atua pelas diferencas, pelas
multiplicidades, um pensamento em transformacdo permanente, que
recusa qualquer sintese conclusiva, assumindo a incompletude como
principio criativo e compositivo.

Assim, parece pertinente sugerir que essa ideia de montagem possa
ser considerada também como uma forma de conhecimento da prépria
cidade. Ao pensarmos a prépria cidade como uma grande montagem,

ou uma montagem de outras montagens, formada por «fragmentos»
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arquitetdnicos e urbanos heterogéneos, que explora os choques inter-
valares e os limiares. Podemos pensar também em um outro modo
de pensar a cidade e o préprio urbanismo que parte do processo de
montagem, que usa a montagem como “método” — um “método de
conhecimento” e estudo das cidades, pensando sempre o método como
desvio (umweg, caminho que dé voltas) — para as diferentes formas
de narragdo da experiéncia urbana ou, ainda, como outro modo de
compreensdo da complexidade das cidades.

A montagem urbana relaciona uma multiplicidade de narragdes
heterogéneas, dispares, sobre a experiéncia urbana. Trata-se de um
modo de articuld-las, a partir de seus fragmentos, para mostrar o que
estd escondido em seus intervalos e limiares, os minudsculos rastros de
vida (“sobrevivéncias”), breves frestas de resisténcias e poténcias, poeiras
de outros tipos de experiéncias das e nas cidades, que ainda sobrevivem
como fragmentos (rastros mnemonicos de vivéncias, epifanias urbanas,
instantineos de cidades) e discretamente se insinuam em nossa pro-
pria tessitura histérica provocando outras constelagdes, composi¢des
e criagbes. Um conhecimento da cidade, que também seria um conhe-
cimento da histéria das cidades, a partir da ideia da montagem urbana,
pelo jogo de montagem-desmontagem-remontagem, pelo choque
entre diferencas, ndo procura qualquer sintese, ao contrdrio, busca
compreender a complexidade urbana, suas continuas transformagdes,
a partir de uma multiplicidade de pontos de vista e narragdes urbanas

distintas e, sobretudo, daquelas menores ou esquecidas.

Paris muda! mas nada em minha nostalgia
Mudou! novos palédcios, andaimes, lajedos,
Velhos suburbios, tudo em mim ¢ alegoria,
E essas lembrangas pesam mais do que rochedos.

Charles Baudelaire, Le cygne, 1857.
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o.
Constelacao-Cidade

Rita Velloso
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Sob a lente que distingue a cidade devemos colocar ndo apenas
a configuracdo urbana, sua ordenagio fisica e seus desdobramentos
materiais num determinado territdrio - ou ainda os planos para seu
desenvolvimento - mas também aquilo que historicamente excedeu
sua forma, seja enquanto crescimento desordenado, suas franjas e
periferias contrariando a ordem do desenho e do planejamento como,
a0 mesmo tempo, a agao de seus habitantes, os conflitos, reivindica¢des,
suas demandas por espago, suas formas de vida.

Ao ver e falar sobre o urbano ou quando se trata de escrever acerca
da espessura historica de uma cidade, ou de uma proposicao urbanistica,
a constelagdo é uma valorosa estratégia de pensamento: permite pensar
por extremos, desde os fragmentos, enfrentando a descontinuidade, ou
o vazio, como algo incontornével no esfor¢o do conceito.

No esfor¢o de construgio da reflexdo sobre as cidades, a partir de
Walter Benjamin, é necessdrio mobilizar sua estratégia critica segundo a
qual os conceitos s3o construidos a partir dos extremos dos fendmenos
— agrupando-nos para tragar distingdes — a partir de suas diferencas e
ndo desde as homogeneidades.

O termo constelagdao emerge numa acepgao epistemoldgico-critica
na filosofia de Walter Benjamin (1892-1940), e ocupa um lugar impor-
tante em sua obra, seja na primeira fase de seus escritos, no Prélogo
Epistemoldgico-Critico da Origem do Drama Trdgico Alemdo (1925) - sua
tese de livre docéncia -, seja nos textos finais, as notas para o Trabalho
das Passagens (1927-1940), e as Teses sobre a Historia (1940).

Por constela¢do Benjamin designava a relagdo entre os componentes
(as estrelas) de um conjunto (as linhas imagindrias que desenham um
agrupamento constelar), relagio essa que se define ndo apenas pela
proximidade entre as estrelas, mas também pela possibilidade de sig-
nificado que o conjunto adquire - o sentido que lhe pode ser atribuido.

A constelagdo ¢ uma imagem na qual cada estrela, um singular,
marca um extremo de linha que a liga a outra estrela, outro extremo
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singular. Nesse tracado de linhas imagindrias que delimita uma forma,
uma configuracio, ndo hd um centro — com o que, tem-se, no centro da
constelagdo sempre estd o vazio. Esta imagem benjaminiana é bastante
proficua quando se trata de imaginar um caminho ou a construgao
mesma do pensamento (o que faz Benjamin no seu prélogo ao Drama
Trdgico é apresentar um programa para a propria escrita).

Para Benjamin (2011, p. 22), as ideias se relacionam com as coisas
assim como as constelagoes se relacionam com as estrelas. As constelagdes
sdo ferramentas de um método. Coisas sio o andlogo das estrelas,
sdo fendmenos particulares e como tais, Benjamin precisa inserir esses
particulares numa classificagdo. Desta forma, o filésofo se vale desses
conceitos - que sao mediadores, para classificar os fendmenos. Conceitos
concretizam idéias pois que sao suas representagdes, sao operadores do
conhecimento e fun¢do do entendimento.

A constelagido-cidade' de que trato aqui estd descrita numa triade
de conceitos. Imagem dialética (Dialektische Bild), tempo do agora
(Jetztzeit) e faculdade mimética (mimetische Vermdgen). Imagem dialética
pois, para Walter Benjamin, tratava-se, ao pensar a cidade, de pensar por
imagens. Em outros termos, de construir o pensamento da vida urbana
a partir da visibilidade, isto ¢, pelo que ddo a ver vestigios, cicatrizes,
superposicoes, incompletudes, frestas.

O que ganha relevo no pensamento-imagem-cidade benjaminiano
¢ sua dupla fundacdo. Atribuir a dialética a imagem diz respeito a
propriedade desta de mostrar-se em profundidade na transitoriedade.
Por um lado, ¢ fantasmagoria - a imagem que sobrevive no presente a
nos dizer o futuro do pretérito de um lugar -, e, por outro, é fragmento
- 0 que se nos deixa ver nos muitos tempos e idades de uma cidade.

Trazer o tempo do agora a constelagdo-cidade concerne a tomar

o presente como ponto de fuga de toda reflexdo, isto é, considerar

1 Em outro texto, Pensar por Constelagoes (Velloso, 2018), desenvolvi uma argu-

mentacao dando conta dessa estratégia reflexiva de Walter Benjamin.
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o agora da cognoscibilidade (Jetzt der Erkennbarkeit), momento atual
em que fica evidente o tempo contido nas imagens, implicando numa
compreensdo que as tornam objetos histéricos. O tempo do agora é
esse momento da legibilidade do acontecimento histérico.

E, finalmente, sobre a faculdade mimética, é preciso demonstrar
o quanto Benjamin colocou, na experiéncia urbana a exigéncia dessa
capacidade humana de produzir semelhancas e estabelecer correspon-
déncias, apreendendo dimensdes as vezes insignificantes dos objetos
e lugares, tantas vezes apresentados de maneira furtiva ou transitéria,

mas cruciais para sua apropriacao no curso da vida humana.
Imagem dialética

A rigor, a imagem ¢ uma categoria histérica e é ao conhecimento
que devem ser associadas as imagens dialéticas, ou seja, a presenca de
imagens relativas a diferentes experiéncias histdricas presentes num
mesmo momento, numa mesma constelacdo. A percepgao dessas
imagens ¢ possivel ndo porque elas tenham uma origem histdrica
em comum, mas porque se expressam simultaneamente num dado
momento histdrico, no qual podem ser, afinal, reconhecidas.

A imagem tampouco se esgota numa experiéncia visual; ela remete,
a um s6 tempo, a concretude imediata e a capacidade de suscitar
a prética. Trata-se de, na contemplagio, ao invés de abstrair em busca da
ideia, materializar, reenviando sempre a experiéncia vivida. Conforme
escreveu Rainer Rochlitz, Benjamin quis colocar a imagem, na medida
em que era uma categoria central a sua historiografia, a servico da
transformagdo social (ROCHLITZ, 2003, p. 177).

Para Benjamin, hd uma dialética das imagens sem a qual a expe-
riéncia do visivel perderia sua forga critica, sua poténcia materialista.
Esse conceito aparece nos primeiros textos de 1927-1929 do livro das
Puassagens, segue sendo desenvolvido até 1940, sobretudo no corpo das
Teses sobre a filosofia da histdria.
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Hd diferentes contornos a partir dos quais o substrato imagético
- fragmento e fantasma - dé-se como instincia do pensamento que
revoga a pretensdo de sistema, remetendo ao inconcluso e informe
do cotidiano como fonte e possibilidade de critica, filosofia e poesia.

Cotidiano e iluminagio profana conformam a experiéncia da cidade
e, juntos, representam a possibilidade desse momento de interrupgao
no curso da histdria, e integrario um arranjo constelar, o de uma ética e
uma imagem dialética. Nesse caso, sdo conceitos oriundos da teoria da
arte, pensados a partir da andlise de revolugdes técnicas ou rupturas na
linguagem formal das obras , e presentes no ensaio sobre o surrealismo,
escrito em 1929. Ali, Benjamin coloca, mais uma vez, a temporalidade
no centro de sua reflexdo; se € por for¢a de uma dtica dialética que se
pode descobrir o mistério do cotidiano, isto é, o cotidiano como impe-
netrdvel e o impenetrdvel como cotidiano, tal descoberta depende da
temporalidade do hébito, da duragdo que permite arrancar os objetos
de seus contextos habituais para encontrar neles outras significagdes.

Para desdobrar os passos desse raciocinio, € preciso olhar para o
que Benjamin olhova enquanto escrevia; desse modo podemos colocar
em movimento tanto nosso tempo presente, como também a prépria
estratégia dialética benjaminiana, na qual o presente ¢ condi¢do do
despertar; em outras palavras, o presente € o tempo em que se d4 toda
ilumina¢io profana - essa, para Benjamin, verdadeira condi¢do de
possibilidade do conhecimento.

A cidade grande oitocentista se constituiu, conforme escreveu
Benjamin, em parte crucial da fantasmagoria da modernidade, enquanto
locus eminente dos seus mitos. Uma vez que representam aspiragdes
jamais concluidas, os edificios e os objetos da metrépole sao imagens
de sonho. A fantasmagoria urbana apresenta, assim, sua dualidade:
tanto ¢ utopia quanto cinismo — espaco da frustragdo, da inversdo
e distor¢do dos sonhos. O desejo pela mercadoria e a concomitante

mercantilizagdo do desejo caracterizam as experiéncias-chave da vida
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metropolitana, enraizadas na forma- mercadoria: esquecimento, rei-
ficacdo e fetichizagdo. Os desejos utdpicos encarnam sua atualizagio
distorcida na arquitetura da cidade, particularmente em passagens,
estagoes, exposi¢oes e lojas de departamento com suas mercadorias
refinadas. Estes edificios, configuradores da paisagem urbana, quando
criticamente compreendidos, desvelam a metrépole como lugar da
loucura e da decepgio, da ignorincia e da desumanizagio, do mito
e da miopia. Reconhecé-la como fantasmagoria, esse ¢ 0 momento
destrutivo da critica benjaminiana a cidade-mercadoria.

A cidade, contudo, estimula num individuo a memoria, misturando
esquecimento e lembranga, e permite-lhe a experiéncia (Erfabrung),
num sentido forte — e esse ¢ 0 movimento produtivo da critica de
Benjamin a arquitetura urbana -, pois, para ele, a rememora¢io
(Eingedenken) liberta as coisas cotidianas do feitico da mercadoria.
Os impulsos utépicos de antigas gera¢Ses ficam incrustadas nos produtos
recentes e inovag¢Ges da sociedade capitalista. S3o a histdria origindria
(Ur-Geschichte) do passado recente, os elementos de uma utopia que
precisam ser libertados, redimidos e realizados no presente. Mas, para
desmistificar as fantasmagorias, é necessério tornar evidente que coisas
sempre sao a expressao de processos. Um produto fantasmagdrico é
um produto ideoldgico que pode operar para a critica da ideologia,
pois, se a fantasmagoria faz a mediagdo enganosa do antigo e do novo,
por meio da critica é possivel usar as for¢as que produziram no sujeito
esse “enfeiticamento” — a atitude contemplativa de que falava Lukdcs
— para romper o efeito ideoldgico deste dltimo.

O conceito de imagem dialética ¢ o elemento chave no Trabalho
das Passagens , em que se entrelagam o sonho e o despertar, juntando
o passado e o presente numa outra temporalidade que se distingue
de ambos (GARBER & GAGNEBIN, 1992, p. 47). Nao é que o tempo
passado jogue luz sobre 0 acontecimento presente ou que o fendbmeno

atual ilumine o mundo passado; trata-se, na imagem dialética, daquilo
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em que se redne, num lampejo,o que jd foi e 0 agora. Em outras palavras,
tmagem € a dialética interrompida (Dialektik im Standstill).?

A imagem dialética benjaminiana é uma pausa, um momento de
interrupgdo e iluminag3o, na qual passado e presente reconhecem-se
mutuamente através do vazio que os separa e a dialética transgride as
fronteiras da representagdo tradicional: com a fung¢do de remontar
o sentido das imagens é como um reldmpago, nunca um sistema.

Benjamin confere as imagens papel interpretativo, na medida em
que essas apresentam , de modo concreto, assuntos conceituais que se
referem ao mundo exterior - em outras palavras, assuntos que excedem
o universo dos textos. A for¢a da imagem dialética estd em que ela
oferece ao individuo — que observa ou participa de uma dada situagdo
no cotidiano de sua vida urbana — a possibilidade de criticar a realidade:
segundo Benjamin, em tais imagens o fluxo dos acontecimentos fica
subitamente imobilizado, de modo que a consciéncia do observador
escape a aparéncia de normalidade e possa pensar de modo critico
sobre o realidade observada e sobre os sentimentos que essa mesma
realidade provoca nele.

Por meio da imagem surgida no cotidiano ¢ que se desperta para
a compreensao e a critica da cidade - da arquitetura dos lugares e do
desenho urbano que lhe é subjacente. As imagens dialéticas sao fen6-
menos apresentados nos antigos objetos cotidianos da capital do século
XIX e o que fazem ¢ contar uma histdria desencantada da burguesia,
histdria da cidade como poderia ter sido caso ndo sucumbisse a for-
ma-mercadoria. Ora, a fungio da dialética, no que tange a vida urbana,

¢ despertar a consciéncia de seus habitantes, todos, os que dominam

2 Aimagem ¢é dialética, paralisada, inconclusa. Sobre a tradugao do termo
Standstill, recomendamos a leitura de SELIGMANN-SILVA, 1999, p. 228, nota 7.
[SELIGMANN-SILVA, Marcio. Ler o livro do mundo: Walter Benjamin Romantismo

e critica poética. Sdo Paulo: [luminuras, 1999].
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a construgdo da cidade e os que sdo por ela dominados. Conforme
sintetiza Susan Buck-Morss,a imagem ¢ - afinal - a possibilidade de um
despertar histérico da consciéncia de classe, iluminado pelos residuos da
cultura de massa (BUCK-MORSS, 2002, p. 334).

A cidade-imagem benjaminiana é um tecido de cicatrizes e,como
tal, fragmentos-fantasmas de tempos outros. E que a cidade, tal como a
concebeu Benjamin, é o locus por exceléncia da montagem de tempos que
se oferece a experiéncia, ndo apenas histdria objetificada. A imagem-ci-
dade é um lampejo, um reflexo de luz que fulgura sobre as malhas da
urbanidade para torcé-la, esgarcar seu tecido, instabilizar topografias,
monumentos, edificios, mercadorias, corpos, vazios, terrenos baldios.
A imagem que Benjamin quer revelar estd no avesso: hd, ali em seu
texto, uma exigéncia de ruptura, exigéncia de desobscurecer momentos
que restaram escondidos e que ele entende como sendo

Quando Benjamin reivindica uma tradi¢do, ela estd oculta, foi
reprimida e somente pode retornar em tais momentos de interrup¢ao
libertadora do curso das coisas. E desse modo que ele pode reivindi-
car a visibilidade das revoltas descontinuas, recalcadas ou esquecidas,
mas necessdrias ao futuro da vida livre nas cidades - foi isso o que
valorizou, por exemplo, no Surrealismo.

No caso da critica das transformagdes da Paris capital, capturado
como estava pelo que se fazia ver na poesia de Baudelaire, Benjamin
enfrenta a questdo dos limites do conhecimento histérico, numa
situagdo existencial bastante precdria, que o obrigou a escrever no
exilio,impedido de permanecer em Berlim durante o dominio nazista.
Na escrita do Trabalbo das Passagens, o autor retomaria determinadas
afirmagdes do prefécio do Drama trdgico alemdo, ndo sem muitas nuan-
ces. Nas notas do Caderno N das Passagens, Benjamin modula a ideia
de conhecimento como haver, ao afirmar que: o conhecimento existe
apenas em lampejos e, texto € o trovdo que segue ressoando por muito tenipo
(BENJAMIN, 2006,[N 1,1], p.499). Em outra anotagio, retoma a ideia
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do método como caminho indireto: o que sdo desvios para os outros, sdo
dados que determinam a minba rota (BENJAMIN, 2006,[N 1,2], p.499).

Além disso, Benjamin define sua tarefa intelectual como um apren-
dizado por imagens histdricas a fim de compreender as forgas histéricas
atuantes, a consciéncia e a inconsciéncia das classes sociais, as contradi-
¢Oes da propria modernidade, para (... ) educar em nds o medium criador
de imagens para um olhar estereoscopico e dimensional para a profundidade
das sombras historicas (BENJAMIN, 2006,[N 1, 8], p. 500), palavras que
este autor retoma de Rudolf Borchardt. Esse aprendizado com imagens
torna-se critico a medida que se exercita um método designado por
Benjamin como montagem literdria, na qual se pode valer das imagens
que ressoam nos textos, mas também nos edificios, ndo aquelas imagens
e figuras valiosas e espirituosas, e sim os farrapos e residuos, fazendo-lhes
justica. Desse modo, ao citar essas imagens-farrapos recolhidas no plano da
experiéncia histdrica, pretende desviar a prépria legibilidade do mundo.

A estratégia de escrita de uma histdria das imagens arruinadas - sua
montagem literdria - permite a Benjamin afastar-se da historiografia
burguesa, linear, cientifica e causal, assentada na ideia de progresso, para
aproximar-se de uma escrita da histdria que conte a versdo dos que foram
vencidos, das coisas infimas que pereceram, derrotadas, e perderam-se
no fluxo do tempo. Esse modo de contar passa, fundamentalmente, pelo
modo de apresentar na montagem, que se alia as composi¢Oes artisticas
das vanguardas, a 16gica fragmentdria do mosaico, e estrutura-se como
arte da citagdo sem aspas; sobretudo como compromisso de atualizagio
da histéria. E um movimento que, erguendo grandes construgies atra-
vés de elementos recortados com clareza e precisdo, fard (...) descobrir na
andlise do pequeno momento individual, o cristal do acontecimento total
(BENJAMIN, 2006,[N 2, 6], p. 503) .
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Tempo do agora

Ora, se 0 momento individual ¢ indice do acontecimento total,
ele deve ser vivido numa experiéncia de continuidade-interrup¢ao do
fluxo do tempo. E nas cidades que se podem sobrepor, uns aos outros,
o passado, o presente e o futuro. Essa sobreposi¢do dos tempos é o con-
traponto necessério a ideia da ruptura na histdria tal como concebida
por Benjamin. Na experiéncia urbana, a imagem dialética diz respeito
aum desenrolar da experiéncia da temporalidade denominada Tempo
do Agora (Jetztzeit), a qual permite confrontar presente e passado de
movimentos, agoes, aglomeragoes e povoamentos que ali tiveram lugar.

Para a experiéncia que a imagem dialética propicia, hd também
uma dependéncia de um tempo longo, que € referido a consolidacdo
do hdbito, uma vez que 4 imagem ¢ dado descobrir a cristalizagdao do
acontecimento total na andlise dos pequenos momentos particulares.
A imagem dialética, vivida no tempo presente, quando interrompe a
ilusdo de continuidade da experiéncia urbana que se evidencia numa
pretensa histdria urbana, transforma a rela¢do dos habitantes urbanos
atuais com os usos e desusos do passado contidos nos discursos e na
historiografia oficial.

A ruptura instaura o tempo do agora (Jefztzert), o momento do
encontro entre dois instantes singulares: 0 momento do perigo do
presente e 0 momento reencontrado do passado, aquele instante antes
esquecido ou negligenciado. O tempo do agora diz respeito uma técnica
do despertar (Technik des Erwachens), para um saber ainda ndo consciente
do ocorrido ( BENJAMIN, 2006, 500) [N1, 9]

O passado de uma cidade ndo ¢ algo embalsamado. A escrita da
histdria que pode interessar a vida urbana sobretudo deve dar conta
daqueles momentos em que se escapa a tradigdo, nos pontos em que ela
se torna destrui¢do dos monumentos, em que as ruinas e os vestigios
corporificam a interrupgdo. Interromper o continuum histdrico, encon-
trar a falha, pausar no tempo do agora: essa ¢ a tarefa do historiador
materialista que trata do urbano.
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‘Nos degraus da Torre Eiffel, varridos pelo vento, ou melhor ain-
da, nas pernas de ago de uma pont transbordeur, confrontamo-nos
com a experiéncia estética fundamental da arquitetura de hoje:
através da fina rede de ferro estendida no ar, passam fluxo das
coisas - navios, mar, casas, mastros, paisagem, porto. Elas perdem
sua forma delimitada: quando descemos, elas rodopiam umas
nas outras, e simultaneamente se misturam. ... Assim também

o historiador hoje tem que construir uma estrutura filoséfica

- sutil, porém resistente, para capturar em sua rede os aspectos
mais atuais do passado. (BENJAMIN, 2006, [N 1a, 1], p. 501)

O presente, enquanto tempo do agora, torna-se entao um momento
de selecdo dos possivers, sob o qual se encontram as possibilidades de
rememoragao do passado e de despertar para um novo futuro. Momento
em que a politica passa a frente da histdria, a revolugao no presente —
despertar do sonho da bistéria — reaproxima o passado, arrancando a
tradicao do conformismo que dela busca se apoderar. No limite, o olhar
histdrico ndo se volta ao que ficou para trds, do presente em dire¢ao
a histdria; justamente ao contrdrio, parte do acontecimento histdrico,
indo a frente, em dire¢do ao presente (TIEDEMANN, 2006, p. 27).

Reaberto, o passado ¢ convocado a rememoragio no presente, de
tal forma que a emancipagio do agora manifesta uma dupla libertagao:
dos vencidos do passado e do presente. Em consequéncia, Benjamin
atribui ao materialismo histérico a necessidade de se escrever a histéria a
contrapelo,ou seja, escrever do ponto de vista dos vencidos, na contramao
da historiografia identificada efetivamente com as classes dominantes
— como afirmava nas teses sobre a filosofia da Histdria.

A cidade apresentada nos fragmentos e textos benjaminianos
¢ uma pletora de experiéncias, trabalhos e cotidianos, ndo sé das classes
altas ou aquelas da prépria infincia, mas principalmente a experiéncia

daqueles que vivem a margem.

E um palco, onde desfilam coletivos de todos os tipos, uma pro-
cissdo infinddvel: os conspiradores, os operdrios com mulheres
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e filhos, os pobres, os sem posse, os miserdveis, os catadores de
lixo, as ¢lasses laboriosas, as classes perigosas; os proletdrios,

os ‘homens inferiores, nascidos de assaltantes e prostitutas;

os oprimidos, os combatentes de junho, os literatos pobres, os
camponeses com as terras hipotecadas, os devedores, os associais,
o submundo, os clientes dos estados totalitdrios, as prostitutas,
as velhas, os decrépitos, a juventude camponesa sem perspecti-
vas, 0s que moram em cavernas urbanas, as operdrias que fazem
hora extra nosa prostibulos, os doentes, os candidatos a suicidio
— circulava tanta gente, que a vista se turvava - , uma multiddo
incontédvel que se desdobra em outras multiddes, um tableau
formigante, uma massa compacta de transeuntes, ora circulando,
ora represada, bloqueada por outras multiddes, e retomando seu
fluxo (BOLLE, 1999, p. 398).

A correspondéncia que se estabelece entre tais situagdes de apropria-
¢do do espago € o que permite, aos habitantes, compreender e reunir
o passado coletivo ao presente individual e construir a experiéncia da
cidade como experiéncia coletiva. Essa reunido de modos tdo diversos
de experimentar da cidade acaba por provocar, nos habitantes urbanos,
o fmpeto da luta contra o que foi massacrado, o futuro que 14 atrds,
foi dizimado. Essa compreensao ¢ o efetivo ato da critica histdrica
benjaminiana, que se d4 como a realiza¢do do tempo do agora (Jetzt-
zeit) - 0 momento em que, na experiéncia (Erfabrung), dd-se o agora da
recognoscibilidade, isto é, quando uma imagem do passado (no caso da
cidade, plasmada nos edificios, lugares, ruinas) atinge sua legibilidade
na atualidade (BENJAMIN, 2006).

Também nas imagens-pensamento-cidade, essas miniaturas imagé-
ticas que capturam o cardter fluido e voldtil da existéncia urbana, a tem-
poralidade ¢ parte componente da experiéncia narrada em fragmentos.
Ali, a cidade é sempre expressa por meio de principios identificadores
e articuladores da paisagem tal como eles se deixam ver em sua par-

ticularidade momentanea: o desconsiderado, o negado, o acidental,
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percebido num instante, descrito em representa¢des caleidoscépicas,
montagens cinemdticas. O instante do cotidiano tem seu correlato no
lampejo da dialética interrompida. A condi¢do da imagem dialética
¢ ser espontanea e direta, tal o sentido do relimpago, unindo o que
ocorreu outrora e o agora, fazendo o passado interromper o presente
e provocar uma compreensao que leva em conta os progressos e as
regressdes. Quem experimenta o tempo desse modo nao indaga: o gue
passado tem a me dizer?, mas sim, por que ainda me interesso por aquele
momento ou acontecimento que se passou ld atrds? A intensidade desse
instante faz da percepgio da realidade uma imersdo de que ndo se escapa.

Na articulagdo posta em prética pela imagem-pensamento, Denkbild,
no cotidiano, reside a for¢a atual e incomum da filosofia de Walter
Benjamin, que conduz ao politico. Dd-se ali a principal estratégia do
des-ver,que é a desacomodagdo do olhar. A imagem-pensamento-cidade
¢ capaz de abrir a complexidade do politico para sua ndo identidade,
e, consequentemente, para seu futuro imprevisivel. O DenkbildStadt
nem simplesmente afirma nem nega o que existe, nem nos fornece
uma nova plataforma politica que pudéssemos implementar monoliti-
camente, uma utopia que jd houvesse sido decidida (RICHTER, 2017).
O des-ver que se d4 numa imagem-pensamento-cidade nio reproduz
questdes politicas que parecem ser prevalentes no tempo empirico
ou histdrico no qual uma obra estd inserida; ndo se permite o luxo
do conforto enganador da mimesis, muito menos uma mimesis do que
seria o politico. A estratégia de uma Denkbild, sua promessa, por assim
dizer, ndo reside naquilo que ela ensina sobre o politico, mas, ao invés,
em seu convite para a reconsideragdo, vez apds vez, das formas nao
idénticas do pensamento politico que sdo encenadas na apresentagio
artistica (RICHTER, 2017).

Ora, se pensarmos o urbano por meio da poténcia de uma dtica
dialética, teremos claro que a imagem sobrevive como fragmento de

ruptura que € exigéncia da revolugio no cotidiano. Instdncia de critica e
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de conhecimento para a préxis, o pensamento por imagens compreende
que, se na histdria a ruptura criadora ¢é a revolugao, na vida cotidiana
urbana é o des-ver. Em outros termos, a desacomodagio do olhar que
toma a imagem de um ponto de vista intensivo, de que falava Jodo

Barrento (2010), orientado da superficie para a profundidade.
Faculdade mimética

Uma experiéncia urbana, descrita segundo os termos de Walter
Benjamin, ¢ aquela a¢do que se desenrola no cotidiano de alguém
gragas a recep¢ao tdtil dos espacos, constituindo-se, por um lado,
a partir da conjugagdo de choque e distragdo no hdbito que demarca
o uso do espaco. Por outro lado, tal experiéncia arquitetdnica decorre
do encontro entre a memdria do habitante, e a memdria inscrita no
préprio lugar (a que poderia chamar memdria fopogrdfica). Dessa forma,
na convergéncia momentinea da memdria de alguém - em seus ritmos
e no engajamento do préprio corpo ao frequentar um espago — e a
memdria desse mesmo lugar ¢ que dd-se o sentido de uma experiéncia
em sentido estrito, a Erfabrung benjaminiana. A esse encontro também
se pode chamar apropriagdo.

Quando as atitudes estéticas de distra¢do e choque reverberam
em modos de atuar no espago, desenham-se para os individuos estra-
tégias de reinvencdo do seu cotidiano, derivadas de uma imagina-
¢do, ou antes, da habilidade humana que conjuga agdo e imaginagio.
Dali resulta afinal nosso envolvimento corpéreo com os objetos. A essa
habilidade para construir analogias, produzir semelhangas e estabelecer

correspondéncias Benjamin chamou faculdade mimética.

A natureza cria semelhancas. Que se pense, apenas, no mimetis-
mo. Mas é no homem que se encontra a mais alta aptiddo para
produzir semelhangas. O dom que ele possui de ver a semelhan-
¢a ¢ apenas um rudimento da antiga e poderosa exigéncia de fa-
zer-se semelhante e comportar-se como tal. Ele ndo possui, talvez,
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nehuma funcdo superior que nio seja condicionada, de forma
decisiva , pelo poder da imitagdo. (BENJAMIN, 2018, p. 47)

A semelhanca é uma relagdo de significagio inconsciente que acom-
panha uma significacdo explicita. Ela revela-se no instante, e deve ser
captada com a rapidez do relimpago. O poder mimético configura-se
como relagdo ndo instrumental. Trata-se de deixar-se absorver pelos
detalhes do conteddo material, num mergulho profundo na experiéncia
vivida. Por meio do conceito de faculdade mimética, Benjamin aban-
dona o territério da filosofia estritamente controlada pelas dedugdes
e demonstragdes da argumentagao, dirigindo-se a evocagdo das coisas,
a experimenta¢ao intensiva de fendmenos e situagdes.

A faculdade mimética determina uma forma corpérea de apro-
pria¢do do mundo, e explica-a ao observar criangas brincando, descre-
vendo o jogo e a brincadeira como atividades marcadas pelos gestos que
envolvem objetos, assim como por uma forma de compreender como
as coisas funcionam por meio da a¢do de transformd-las, imagindria

ou manualmente.

As criangas gostam muito particularmente de procurar aqueles
lugares de trabalho onde visivelmente se manipulam coisas.
Sentem-se irresistivelmente atraidas pelo desperdicio [...] Nestes
desperdicios reconhecem o rosto que o mundo das coisas volta
para elas e precisamente para elas. Com eles [...] criam novas

e subitas relagdes entre materiais de tipos muito diversos, por
meio daquilo que, brincando, com eles constroem. Com isso as
criangas criam elas mesmas o seu mundo de coisas, um pequeno
mundo dentro do grande. (BENJAMIN, 2004, p.17)

Em se tratando da experiéncia que resulta em apropria¢do do
espago, a habilidade mimética sustenta o comportamento humano que
produz e percebe similaridades a partir dos encontros no interior dos
edificios e no transitar pelas ruas da cidade, bem como da memdria
que os articula. Para Benjamin o aprendizado mimético, assim como
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a percepgio, é contingente 2 mudanga histérica, e, no contexto da grande
cidade, também se transformou. Deve-se refletir ainda que nem as for-
¢as miméticas nem as coisas miméticas, seu objeto, permaneceram as
mesmas no curso do tempo; que com a passagem dos séculos a energia
mimética, e com ela o dom da apreensdo mimética, abandonou certos
espacos, talvez ocupando outros (BENJAMIN, 1989a, p. 108).

No universo do homem moderno, a faculdade mimética nio se
extinguiu, conforme o prova a experiéncia do mundo profano que
tem lugar na metrépole. Essa experiéncia, no que tange ao espago,
¢ um sem-nimero de explora¢des microldgicas, todas envolvendo a
lida cuidadosa com os objetos cotidianos. Para a arquitetura urbana,
essa lida cuidadosa diz respeito, por um lado, ao hdbito; por outro,
a memoria. Trata-se de um lidar com as coisas que desemboca, para
o filésofo, numa relagido muito enigmdtica com a propriedade [...], uma
relagdo com as coisas que ndo coloca em primeiro plano o seu valor funcional,
portanto a sua utilidade, mas as estuda e ama (BENJAMIN, 2004, p. 208).
No centro dessa experiéncia estd colocada uma forma de comunicagéo,
descrita com esmero numa citagio que faz Benjamin de Valéry: as coisas
que eu vejo, véem-me tal como eu as vejo a elas (BENJAMIN, 2004, p.209).

O aprendizado mimético, quando desvela no espaco um mundo
de afinidades secretas, envolve um tipo particular de receptividade.
Cuidar de um objeto ao usd-lo, aprender e reaprender a usd-lo em
varios e renovados modos € saber ver as coisas, saber receber o olhar
que os objetos devolvem quando lidamos com eles no cotidiano.
Nessa medida, a experiéncia distraida do espago torna concreta a relagdo

humana com a natureza nao humana.

Onde essa expectativa [da retribui¢do do olhar] ¢ correspondida
[...] af cabe ao olhar a experiéncia da aura, em toda sua pleni-
tude. [...] A experiéncia da aura se baseia, portanto, na transfe-
A . . s
réncia de uma forma de reagdo comum na sociedade humana a
relagdo do inanimado ou da natureza com o homem. Quem ¢
visto, ou acredita estar sendo visto, revida o olhar. Fazer a expe-
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riéncia da aura de um fendmeno significa investi-lo do poder de
revidar o olhar (BENJAMIN, 1989b, p.139-40).

Se passarmos dos objetos as cidades, temos que a experiéncia da
apropriacdo educa para a compreensio dos vdrios tempos passados
cristalizados num lugar, e que s6 vém a tona se a agdo de uso do espago
significar penetrar na dinimica da cidade. E exemplar a descrigio que
Benjamin faz da viagem num bonde elétrico por Moscou:

E acima de tudo uma experiéncia tdtica. E talvez nesta situacio
que o nedfito aprende pela primeira vez a ajustar-se ao estra-
nho andamento desta cidade e ao ritmo da sua popula¢do de
camponios. Uma viagem de elétrico é também um microcos-
mo que espelha esta experiéncia da histéria universal na nova
Rssia, que € a do encontro entre o funcionamento da técnica e
formas de existéncia primitivas. [...] Até o transporte publico em
Moscou é um fend6meno de massas [...] E de repente damos com
verdadeiras caravanas de trend a barrar uma rua [...]. Enquan-

to os europeus, num percurso rdpido, tém uma sensagdo de
superioridade e dominio da multiddo, o moscovita, no pequeno
trend, mistura-se totalmente com as outras pessoas € coisas.

E se tiver consigo uma caixa, uma crianga ou um cesto [...] entdo
fica verdadeiramente enlatado no movimento da rua [...] nem
um olhar de cima: um rogar rdpido e leve por pedras, pessoas

e cavalos. (BENJAMIN, 2004, p.149).

Na arquitetura urbana, envolver-se com os lugares, mergulhar nos
elementos espaciais e objetos que o conformam revela o microcosmo da
memoria desse lugar. O vivido transforma-se em apropriagdo naqueles
momentos em que se conecta a3 memdria topografica da cidade - por
exemplo, num momento de luta. Mas, nesse caso, a ruptura de um
levante, 0 movimento agudo de uma insurrei¢do,ambos envolvem nio
somente hdbito e memdria. Nesse caso, coloca-se precisamente em ato
a dialética interrompida de que ndo nos deixa esquecer Benjamin, pois,
afinal, na cidade, sé o aprendizado mimético é que permitird a histéria
dos lugares se apresentar na experiéncia, e somente nela.
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Epilogo: epistemologia

Paola Berenstein Jacques
Rita Velloso



Nos dominios de que tratamos aqui, o conhecimento existe
em lampejos. (BENJAMIN, 2006, [N 1, 1]. p. 499, grifos nossos)

Se, para Benjamin, o conhecimento existe em lampejos, uma teoria
do conhecimento, ou epistemologia, poderia ser pensada como uma
cole¢do de lampejos, de instantineos. Uma epistemologia imagética,
que parte do conhecimento e do pensamento por imagens, que nao
fiquem restritas ao registro visual. Um conhecimento composto por
imagens tdteis que condensam, em lampejos, a prépria materialidade
dos objetos, e das cidades, experimentadas. Experiéncia e conhecimento
estdo necessariamente relacionados, e, para Benjamin, esta relacdo
passava obrigatoriamente pelas imagens, sempre fugidias. Assim, ele
insistiu em construir uma Teoria de Conhecimento a partir dessas ima-
gens passantes, errantes. Imagens como modo de apresentagao, como
outro modo de conhecimento. Poderfamos pensar que, ao colecionar
imagens de diferentes cidades a partir de lembrangas e pensamentos,

ele também nos sugere uma outra epistemologia urbana.

Afloram em mim pensamentos diversos dos que acabei de
relatar. Ndo sdo pensamentos; sio imagens, lembrangas.
Lembrangas das cidades nas quais achei tantas coisas: Riga,
Népoles, Munique, Danzigue, Moscou, Florenga, Basileia, Paris.
(BENJAMIN, 1985, p. 235)

Desde que nos aventuramos a escrever sobre esta outra epistemologia
urbana, a partir dos textos benjaminianos,em particular daqueles sobre
suas proprias experiéncias urbanas, tinhamos em mente a necessidade
e urgéncia, sobretudo para o campo da Arquitetura e Urbanismo,
em conhecer melhor tanto as cidades narradas por Benjamin, seu
modo singular de apresentar suas experiéncias urbanas, quanto em
compreender, a partir destas narra¢cdes de cidades, o método como
desvio de toda filosofia benjaminiana, pouco explorado na historia

do pensamento urbanistico.
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Se para Benjamin, a cidade — enquanto um meio concreto atra-
vés do qual se pensa — permite experiéncias que fundamentam uma
episteme, produzindo conhecimento, ao pensar as cidades, a partir das
experiéncias urbanas, condensadas em imagens, podemos esbogar essa
outra epistemologia urbana. Assim, munidas desse argumento inicial,
buscamos demonstrar sua validade e alcance, especificamente para
o campo do urbanismo, de tal forma que conseguissemos pensar as
cidades a partir e com Walter Benjamin, buscando ir além da simples
alusdo ou da sobreposi¢do do texto benjaminiano a esfera conceitual
de projetos e planos, ou ainda, de qualquer tentativa de transformar
seu método singular em qualquer tipo de modelo ou receita.

Buscamos ensaiar, no presente livro escrito a quatro maos, um meio
de refletir com a cidade, a partir de Walter Benjamin, isto é, um modo
pensar sobre um conjunto concreto de fatos, acontecimentos, objetos
ou formas urbanas que se apresentam para a reflexio, tomando-os como
a matéria mesma do pensamento, ¢, a0 final, reconduzindo este pensar
imagético para um modo de apresentar cidades, que nos parece urgente
para qualquer atualiza¢do do campo da arquitetura e do urbanismo.

A imagem-lampejo torna-se modo de conhecimento de cidades ao
ser apresentada. Apresentar o enigma das cidades — a cidade-enigma,
ao compreender a prépria cidade como enigma —, requer romper com
a logica da representacdo [Vorstel/lung] em prol de um principio da
apresentacao [Darstellung]. Esta outra epistemologia urbana, a partir da
compreensio da propria cidade como modo de conhecimento, estd
diretamente relacionada a uma forma de apresentacio da experiéncia
urbana. Modo de apresenta¢do e modo de conhecimento, metodologia
e epistemologia estdo coimplicados nas cidades narradas por Benjamin.
A cidade-enigma € apresentada em toda sua complexidade, sem simpli-
ficagBes redutoras que aniquilariam seus mistérios e segredos, deixando,

assim, um convite aberto a imaginagao e a experimentagao.
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A apresentagdo ¢ o principio conceitual de seu método. Método ¢
desvio. Apresentagio como desvio: esse € o cardter metodoldgi-
co do tratado (BENJAMIN, 2004, p. 16, tradug@o e grifos nossos).

Conforme buscamos expor ao longo de nosso ensaio, seguindo o
método desviante ou da apresenta¢io como desvio, a atualidade de
Walter Benjamin diz respeito ao enigma em que a cidade se torna ao
recusarmos a logica da representagdo para compreendé-la. A despeito
de que vimos exercitando hd mais de um século na disciplina deno-
minada urbanismo; a despeito de termos construido e consolidado
um vocabuldrio técnico-propositivo para o projeto e para o plano de
cidades, a materialidade e complexidade urbanas ainda permanecem
desafios a reflexdo - e, ndo raro, escapam aos planejamento e projeto
urbanos. Nos dias atuais, nao se sabe mais sobre os diversos modos de
vida urbanos; ao contrdrio, sabe-se menos, pois estes se tornam cada
vez mais complexos, mutantes e,a0 mesmo tempo, incontorndveis para
qualquer compreensio mais complexa da experiéncia urbana.

Se ainda ¢ possivel narrar esta complexa experiéncia urbana contem-
porinea, é no 4mbito do cotidiano que ainda experimentamos a vida
urbana em suas maltiplas escalas: nanoterritérios, regides metropoli-
tanas, bairros, enclaves, limiares. A enorme dificuldade em apreender
a coexisténcia destas diferentes e diversas formas de vida urbana, sua
transescalaridade ou interescalaridade, é o que nos faz convocar Benjamin
quando buscamos apresentar a complexidade da cidade como enigma.

No que diz respeito ao pensamento urbanistico, como vimos,
no centro da filosofia critica benjaminiana estd a cidade moderna,
considerada como um meio pelo qual se faz a reflexdo —a prépria cidade
provoca o pensamento; em outros termos, a experiéncia urbana modula
a critica que podemos fazer, a partir dela, do mundo que nos cerca, da
sociedade em que estamos inseridos, da politica de que participamos.

Assim sendo, a inflexdo critica da filosofia de Walter Benjamin nos

fornece as pistas para apresentar este objeto singular e enigmadtico cha-
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mado cidade. Para tal, buscamos alguns termos basilares benjaminianos
de sua argumentagdo e método de narragio/apresentagio/exposicao
que compuseram nossa cole¢do de lampejos: desvio, imagem-pensa-
mento, empiria, montagem, constelacdo, e os apresentamos segundo
sua conexao estrita com a experiéncia urbana.

A cidade-enigma, portanto, ao ser narrada, mesmo sem ser decifrada
ou decodificada, jd insinua, portanto,em seu préprio modo de apresen-
tacdo, uma outra teoria de conhecimento, ou seja, outra epistemologia
urbana. A cidade € apresentada em toda a sua complexidade por uma
constelacdo ou montagem de imagens fugidias, ou seja, trata-se de um
modo de conhecimento sempre por lampejos. Uma epistemologia que
parte da propria materialidade concreta da cidade, que nunca ¢ dada
de antemdo, uma vez que vai se construindo através de sua experiéncia
no cotidiano. Assim, “o pensamento sempre comega de novo” e volta a
prépria cidade. Incansdvel, o pensamento comega sempre de novo, e
volta sempre, minuciosamente, as proprias coisas” (BENJAMIN, 2004,

p- 50, grifos nossos).
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