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RESUMO

Esta tese estabelece uma relagdo entre memdria, infancia e processos criativos a partir do
pensamento de Walter Benjamin. Frente as criticas culturais que o filésofo realiza em sua obra,
principalmente ao que tange ao encurtamento do pensamento e dos modos de sentir, Benjamin
propde vias reflexivas e criativas. Estas visam retirar os sujeitos de suas posi¢des passivas, ou
mesmo de suas paralisias, diante dos constantes choques, advindos da égide da catdstrofe, marca
indelével de nossa contemporaneidade. A partir de seus textos sobre o surrealismo, o teatro
épico e de sua experi€ncia com o teatro infantil proletdrio de Asja Lacis, Benjamin enaltece
uma estética da experimentacdo, que pdoe em cena o Spielraum (espaco do jogo), em
contraposi¢dao a uma estética da visibilidade, que refor¢ca uma postura contemplativa diante a
arte e a vida. O gesto infantil exprime o que Benjamin quer ressaltar: a face lddica e
experimental da mimese. A crianga, ao experimentar o mundo, cria, desconstrdi e reconstroi
novas imagens e novas configuracoes e, assim, rememora o presente. Dessa maneira,
encontramos no gesto infantil a dindmica de uma memédria criativa, potencializadora do devir.

Palavras-chave: Memoria. Gesto. Criagdo. Infancia.
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ABSTRACT

This thesis establishes a relation between memory, childhood, and creative processes based on
Walter Benjamin’s thought. The philosopher proposes reflecting and creative ways from the
cultural criticism of his work, especially regarding the reduction of thought and ways of feeling.
Proposing this, he aims to remove the subjects from their passive positions, or even from their
paralysis, in face of constant shocks resulting from the catastrophe aegis, an indelible mark of
our contemporaneity. From his texts on surrealism, epic theater, and his experience with Asja
Lacis’ proletarian children's theater, Benjamin praises an experimentation aesthetic, which
spotlights the Spielraum (playing space). His new aesthetic proposal contrasts with an aesthetic
of visibility, which reinforces a contemplative attitude before art and life. The child gesture
expresses what Benjamin wants to emphasize: mimesis playful and experimental face. The
child, while experiencing the world, creates, deconstructs, and reconstructs new images and
new configurations; therefore, he/she remembers the present. In this sense, we find the
dynamics of a creative memory in the child gesture, a driving force of future.

Keywords: Memory. Gesture, Creativity, Childhood.



POEMINHA EM LINGUA DE BRINCAR

“Ele tinha no rosto um sonho de ave extraviada.

Falava em lingua de ave e de crianga.

Sentia mais prazer de brincar com as palavras
do que de pensar com elas.

Dispensava pensar.

Quando ia em progresso para drvore queria florear.
Gostava mais de fazer floreios com as palavras do

que de fazer ideias com elas.

Aprendera no Circo, hd idos, que a palavra tem
que chegar ao grau de brinquedo

Para ser séria de rir.

Contou para a turma da roda que certa rd saltara
sobre uma frase dele

E que a frase nem arriou.

Decerto ndo arriou porque ndo tinha nenhuma

Palavra podre nela.

Nisso que o menino contava a estoria da rd na frase
Entrou uma Dona de nome Logica da Razdo.

A Dona usava bengala e salto alto.

De ouvir o conto da rd na frase a Dona falou:
Isso é Lingua de brincar e é idiotice de crianga
Pois frases sdo letras sonhadas, ndo tém peso,
nem consisténcia de corda para aguentar uma ra

em cima dela.



Isso é lingua de Raiz — continuou
E Lingua de Faz-de-conta

E Lingua de brincar!

Mas o garoto que tinha no rosto um sonho de ave
extraviada

Também tinha por sestro jogar pedrinhas no bom senso.

E jogava pedrinhas:
Disse que ainda hoje vira a nossa Tarde sentada
sobre uma lata ao modo que um bentevi sentado

na telha.

Logo entrou a Dona Logica da Razdo e bosteou:
Mas lata ndo aguenta uma Tarde em cima dela, e
ademais a lata ndo tem espago para caber uma
Tarde nela!

Isso é Lingua de brincar

E coisa-nada.

O menino sentenciou:

Se 0 Nada desaparecer a poesia acaba.

E se internou na propria casca ao jeito que o

jabuti se interna”.

(Manoel de Barros)
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1 INTRODUCAO

O tema desta pesquisa surge de inquietacdes acerca do processo criativo e a formagdo
da memdria na atualidade. Inquieta¢des provocadas, inicialmente, pela observac¢do do universo
infantil - na relagdo das criangas com os brinquedos e o brincar. Analisando a cultura
contemporanea, observamos uma unilateralidade no que € destinado as criancgas: hd uma oferta
de objetos prontos e completos, acompanhados de excessiva informacdo e estimulos. Os
brinquedos, incorporados a tecnologia, estdo cada vez mais barulhentos. Carregados de
atraentes detalhes — sons, movimentos, cores e luzes — sdo eles que se mexem enquanto as
criangas os observam, muitas vezes estaticas diante de excessivos estimulos. Podemos pensar
na enorme interferéncia que poderd causar, no universo sensivel e criativo da crianga, a chegada
de um boneco falante, quando este poderd causar a interrupcdo da possibilidade da criancga
inventar uma voz ou criar situagdes para aquele personagem.

Os brinquedos comercializados sdo cada vez mais estruturados e informativos; eles vém
acompanhados de manuais que ditam a forma correta de brincar. Brinquedos e telas se
aproximam cada vez mais. Além dos manuais impressos, hoje temos um excessivo manual
virtual. Diante deste cendrio coloca-se a seguinte questdo: e se as criangas acreditarem que a
unica forma de brincar € a que estd descrita ou a que € dita pelos influencers digitais? Outro
ponto ainda mais preocupante: as criangas passarem a acreditar que precisam dos produtos e de
seus manuais para conseguirem brincar. Dessa forma poderiam se sentir insuficientes,
incapazes de inventar o seu proprio mundo. Quais sdo as consequéncias da diminui¢do do
brincar livremente? Serd que esse sentimento de incapacidade e insufici€éncia reforcaria uma
posicdo passiva diante do mundo? A psicéloga norte americana Susan Linn (2010, p.62)
observa uma rigidez e uma resisténcia ao brincar livremente. Submetidas permanentemente a
estimulos excessivos, a crianca pode se calar ou se sentir impotente, havendo assim, um
agucamento de sua passividade que a sustenta numa condicao de espectadora. Comegamos a
desconfiar da capacidade das criangas de gerar atividade construtiva por conta propria? Cabe
pontuar que, apesar das imposicdes normativas, as criangas ainda sdo capazes de manter uma
centelha criativa.

Além disso, a cultura adultocéntrica cria necessidades e deficiéncias nos infantes, que
demandam uma rede de assisténcia para supri-las. Assim, as criangas vivem um dia a dia
atribulado, pois educar uma crianca transformou-se em um empreendimento futuro, com uma
reducdo significativa de tempo para o brincar livre. Tais premissas de ocupagdo do tempo e de

estimulagdo partem do pressuposto de que as criangas sdo sujeitos passivos e incapazes, sujeitos
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em falta que precisam de estimulos para serem ativados e preenchidos com aquilo que parece
ser a garantia de um futuro promissor. A escola responde bem a esse modelo.

A partir da minha experiéncia como psicéloga escolar e clinica pude observar os efeitos
decorrentes da aplicacdo de um método educativo que, embora contestado ou polemizado, ndo
sofre mudancas substanciais no que se refere ao essencial. Ainda presenciamos salas de aula
constituidas basicamente com os mesmos elementos dispostos da mesma forma: carteiras
enfileiradas onde os alunos sentam para ouvir professores que articulam aulas expositivas,
embora saibamos que hd excecdes; quadro ao fundo para registrar o contetido e avaliagdes
padronizadas e quantificadas.

Em fun¢do do modo tradicional das praticas educativas presenciamos adolescentes em
crises de ansiedade, depressdo, desinteresse e absenteismo escolar. No caso dos alunos da
educacdo infantil e do ensino fundamental I, constatamos uma incapacidade, tanto dos pais
quanto da equipe pedagdgica, em lidar com qualquer peculiaridade que fuja aos parametros
estabelecidos. Nesse momento € que entram em cena as inimeras indicagdes para médicos,
terapias e eventuais drogas que venham a integrar convenientemente o aluno/filho ao sistema.
A hegemonia das préticas educativas contemporaneas aponta para um achatamento e até mesmo
para uma paralisa¢do do ato criativo na infancia e na adolescéncia.

Diante deste panorama, me senti convocada a refletir sobre as consequéncias geradas
por esse modelo que: (1) oferece excessivo estimulo, acreditando que as criangas precisam deles
para se desenvolver, modelo alimentado pelo consumo desenfreado; (2) limita os espacos de
experimentacdo livre, de constru¢do de pensamento critico e de préticas criativas; e dessa
forma, (3) fomentam uma postura passiva, a-critica e consumista. Que relacdo com a
temporalidade e a memoria as experiéncias de confinamento e submissdo aos discursos e as
imagens, podem estar gerando? De quais experiéncias € memorias estamos falando? Como
resistir a tanta sedugdo externa ou como lidar criativamente com a atual realidade? Seguindo a
dica de Linn (2010), a brincadeira criativa viria do siléncio do brinquedo e do ambiente. Em
uma ampla concepg¢do sobre o siléncio, entendemos que ele ndo representa apenas a auséncia

de som ou de palavras. Sobre este aspecto, nos diz Sérgio Gomes (2017, p.11):

Sabemos que o siléncio carrega intimeros sentidos, ndo podendo ser concebido
simplesmente como o negativo da palavra ou a auséncia de comunicacdo. Assim,
podemos pensar no siléncio da intimidade, do &xtase, do medo, da morte; nos siléncios
indispensdveis na musica, ou nos siléncios que, entrelacados as palavras, encontramos
poesia, numa multiplicidade de formas e sentidos.
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As questdes apontadas acima, referidas ao brincar, a educacdo e ao excesso de
informacdo e estimulos, que podem reforcar uma posi¢ao de passividade, ndo dizem respeito
apenas as criancas; elas acontecem também com os jovens e adultos. Nos perguntamos: como
cultivar uma cultura do siléncio na atualidade? Como criar espagos para os gestos criativos?

A margem dos grandes relatos e escapando de discursos dominantes e totalizadores,
Benjamin investigou, sensivelmente, o universo infantil e lhe deu um valor significativo. A
brincadeira viva da crianga, segundo o autor, ndo se abate com a industrializacdo dos
brinquedos. O filésofo afirma a existéncia de uma pulsdo narrativa, uma acao que insiste em se
expressar. Essa observagdo fez-se centelha para esta pesquisa. Se a crianca tem a capacidade de
transpor os objetos, criando um jeito proprio de se relacionar com eles e ai, sim, transformd-los
em brinquedo, ao meu ver, Benjamin estaria dando uma pista sobre o processo criativo diante
os estimulos culturais ofertados. Esta faisca impulsionou os meus estudos sobre o gesto infantil
na obra de Benjamin, sua relacio com a memoria € com 0s processos criativos.

Entretanto, devido a estrutura fragmentada de sua obra, um estudo aprofundado sobre o
tema demandou um percurso na obra de Benjamin muito além dos seus textos sobre a infancia.
Segundo a leitura que Beatriz Sarlo (2013, p. 32) faz do livro Passagens ([1926]2009m) de
Benjamin, ele se apresenta como um quebra-cabeca cujo modelo desapareceu, ou seja, nao ha
imagem definitiva a ser recomposta, ndo hé paisagem nem figuras a serem concluidas, o que o
leitor recompde € uma suposi¢do daquilo que essa estampa era para Benjamin, mas essa
estampa ndo estd realmente completa em lugar nenhum. Dessa maneira, Sarlo (2013) define,
exatamente, o traco compositivo de Benjamin: a incompletude. E é esta incompletude que
marca a abertura de sua obra e torna os seus textos uma massa de matéria viva, onde
encontramos caminhos abertos para reconstruirmos e atualizarmos, criativa e singularmente, os
seus fragmentos. Abertura que possibilitou a escritura desta tese. A montagem desse estudo se
constituiu a partir de fragmentos sobre a infancia, sobre gestos criativos e sobre a dindmica da
memoria, e teve como fio condutor o estabelecimento de relacdes entre eles que apontassem
saidas diante o perigo de dominacao e paralisacdo de forcas existenciais e sensiveis. Essas ideias
tém como cendrio a critica social e politica da modernidade, que, no pensamento benjaminiano,
perpassam por reflexdes estéticas e alcangam o desenvolvimento e o uso das técnicas.

Iniciaremos o primeiro capitulo analisando os textos da juventude de Benjamin, pois
estes oferecem discussdes que marcaram a teoria da memoria do filésofo alemio e o lugar da
infancia em sua obra. O filésofo apresenta uma incisiva critica ao adulto filisteu (burgués) que
despreza a energia criadora, vinda do que ele denomina “espirito jovem”. O adulto filisteu

desvaloriza a experiéncia dos mais jovens, nega o tempo e a novidade das futuras geracdes. A
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experiéncia que o burgués valoriza € a que se associa a vida s6bria e séria do adulto, marcada
por uma repeticdo do passado sem vislumbre de um futuro diferente. O espirito burgués,
presente na universidade, também se torna fonte de suas criticas em relacao a educacgdo. Diante
uma juventude submissa, acritica e inerte ao projeto profissionalizante da ciéncia, Benjamin
defende a postura de uma “juventude esclarecida” associada a expressdo do espirito, da criagdo
e da renovacdo. Juventude que reconhece sua idade e, por reconhecer, valoriza as geracoes
passadas e futuras, sentimento que, de acordo com o filésofo, € fundamental para a criagao.

Veremos que, com o desenvolvimento da teoria da linguagem de Benjamin, a revelacao
do espirito jovem vai sendo transposta para uma expressao na linguagem. O filésofo desenvolve
uma dimensdo da linguagem, que se manifesta em sua forma material e sensivel. Dessa maneira,
ele critica o reducionismo da “concepg¢do burguesa da linguagem” que encara a lingua como
mero meio de comunicagdo e propde uma linguagem bidimensional que, além de portar uma
dimensdo instrumental, valoriza o lado imaterial e sensivel, marca da infincia do homem
(AGAMBEN, 2005) e da inesgotavel expressdo da lingua. Assim, Benjamin resgata o potencial
criativo da linguagem, compreendendo-a enquanto incessante movimento, construido e
motivado na rela¢do do ser humano com o mundo. E a diversa experiéncia humana que coloca
acdo na lingua e compde a histéria e a cultura. A verdade, antes reivindicada em sua juventude
pela expressdo da totalidade, toma agora a forma de fragmento. A experiéncia ndo ¢ mais um
estado de espera da revelacdo do espirito, mas uma construcio, a partir dos fragmentos da
realidade. Nesse processo criativo, necessdrio para enfrentar a captura e a manipulagdo da
linguagem pelo capitalismo, Benjamin resgata as duas faces do comportamento mimético,
aparéncia e jogo, mas privilegia o lado lddico para firmar uma estética da experimentacido — o
Spielraum (espago do jogo) em contraposi¢do a uma estética da contemplagcdo. E, como
veremos, serd nas experimentacdes das vanguardas artisticas e nas brincadeiras infantis que o
filésofo se apoiard para alicercar sua teoria do conhecimento.

No gesto surrealista, através das iluminacdes profanas, os artistas rompem com a
estrutura da arte tradicional burguesa combinando experiéncias oniricas com experiéncias
cotidianas. Ao confrontarem as imagens otimistas da social-democracia, constroem uma nova
relagdo e um novo espago de imagem, nomeado por Benjamin como “espago do corpo”
([1929]1994c, p. 35). Este novo espaco compreende uma postura atuante e nao contemplativa
e atinge o ser humano comum, o coletivo, o cotidiano. Deixam de ser apenas aparéncia e sao
lancgadas ao jogo, ao Spielraum.

O teatro épico de Brecht também se apresenta como exemplo de ruptura radical com a

estética contemplativa, convocando o espectador, a agdo experimental do teatro e da vida. O
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seu maior potencial estaria na transformagdo de uma atitude passiva/receptiva em uma atitude
de curiosidade ativa (GAGNEBIN, 2014, p. 148).

O encontro de Benjamin com a artista e diretora de teatro, Asja Lacis, mereceu destaque,
neste capitulo. Asja foi colaboradora de Brecht e aplicava os principios do teatro épico numa
pratica teatral com criancas de rua e 6rfaos da guerra. O seu teatro também propde um novo
modelo de prética estética, de experimentacdo ludica. Benjamin se apaixonou por Asja. E dessa
relacdo surgiu um dos principais textos que sustentam esta tese: o “Programa de um teatro
proletério para criancas” ([1928]20091). Este texto foi escrito para fundamentar o teatro de Asja
“com e para” criangas, ¢ ¢ nele que encontramos a defini¢ao do gesto infantil. Podemos supor,
inclusive, que o interesse de Benjamin pelo universo infantil se deu a partir deste vinculo com
Asja. Pois, todos os seus textos sobre infancia, trabalhados nesta tese, foram escritos a partir de
1924, ano em que se conheceram.

Ainda no primeiro capitulo, abordaremos os conceitos de “novos barbaros”, que com
seu “carater destrutivo” criam, a partir dos restos e destrocos. Discorreremos também sobre a
“experiéncia auratica”, presente na poesia de Baudelaire, enquanto exemplo de gesto poético,
fundamental para enfrentar a experiéncia de choque, caracteristica da modernidade.

No segundo capitulo, nos dedicaremos aos textos de Benjamin sobre o gesto infantil.
Ha algo especifico na relacdo da crianca com o mundo que o filésofo insiste em lembrar.
Benjamin (2009m) destaca a capacidade da crianga em construir 0 novo: comportamento
sensivelmente observado pelo filésofo e descrito através da relacdo dos infantes com os
diferentes objetos culturais (livros, madeiras, pedras, brinquedos, entre outros). E é nessa
relacdo, que chamaremos de experi€ncia estética-sinestésica, que se dd a criagdo do novo
advinda do comportamento mimético e do brincar.

No que tange ao gesto infantil, Benjamin (2009i) o define como a “correspondéncia
precisa’ entre a inervagdo receptiva e a inervacgao criadora. As criancas t€ém a capacidade de
receber e criar. Elas brincam e jogam com a realidade. O gesto infantil ¢ o0 movimento “entre”
recepcdo e criacdo. Ele implica uma ag¢do e um tipo de meméria. Memoria que julgamos
necessdria frente a um perigo que estamos submetidos na atualidade: o reforco de uma postura
passiva. Pretendemos, entdo, investigar a relacdo entre infincia e memoria a partir do gesto
infantil em Walter Benjamin, apontando sua relevancia para a constituicdo de uma memoria
criativa. Para que o gesto infantil se estabeleca enquanto raiz dessa memoria, € necessario um
solo, um espago — o Spielraum -, que favorecga o seu desenvolvimento. Surge ai, a importincia
de refletir sobre a relacio da crianga com o seu ambiente, com a sua cultura. Esta pesquisa esté

situada neste contexto e a sua questdo principal parte do gesto infantil tal como é pensado por
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Benjamin, ([1928]20091) debruca-se sobre ele, mas ndo o restringe a uma experiéncia da
crianga. O que nos interessa € o que estd implicado no gesto infantil enquanto possibilidade de
uma memoria criativa. A memdoria na obra benjaminiana nao poderia, jamais, ser circunscrita a
uma fase da vida. Falar de infincia e memodria nos remete a todos os tempos: passado, presente
e futuro. E mais, nos remete ao entrecruzamento dos tempos.

Observamos em sua obra uma convergéncia entre a ideia de infincia e sua filosofia da
historia e memoria (NUNES, 2014). Contra uma visdo progressiva e linear, sua filosofia porta
uma nocao de salvacdo do passado que, ao invés de nostélgico, torna-se fonte de libertagdo
(BENJAMIN, [1940]1994h). Benjamin reconhece uma perda da tradi¢gdo na modernidade, mas,
ao mesmo tempo, aponta novas possibilidades frente a barbarie cultural. Escapando dos
discursos que desvalorizam o passado e a experiéncia dos mais jovens, ele positiva o gesto
infantil e o gesto do colecionador como experiéncia criativa e libertadora, fundamental para o
enfrentamento da dominagao cultural que tende a privilegiar um projeto futuro, dissociado da
poténcia do passado. Por este motivo, ele concebe a criagio como reatualizacdo do passado. O
gesto criador é um gesto que relanca a tradi¢cdo sob uma nova forma.

No terceiro capitulo, discorreremos sobre a memdria criativa. O ponto de partida serd
a reflexdo sobre infancia e memoaria apontada por Benjamin. Diz ele: “A crianga ¢ capaz de
fazer algo que o adulto ndo € capaz: rememorar o novo” (2009m, p.435). A cada ordenamento
verdadeiramente novo da natureza correspondem “novas imagens” que sdo incorporadas ao
patrimonio das imagens da humanidade. O adulto rememora a sua infancia, a crianga rememora
sua experiéncia presente (BENJAMIN, 2009m, p.435). Mas o que significa rememorar o novo?
O que significa rememorar o presente? Partiremos destas questdes para entender o que a
infincia nos aponta sobre a dinamica da memdoria. Antes de explorarmos a teoria da memdoria
de Benjamin, nos dedicaremos aos estudos de Henri Bergson, filsofo francés, sobre o conceito
de lembranca do presente e as reflexdes sobre o fendmeno mnémico do déja vu (2006). Sabemos
que Benjamin estudou com o filésofo durante o periodo que frequentou a universidade em
Freiburg, por orientacdo de seu professor neokantiano Heinrich Rickert (EINLAND;
JENNINGS, 2013, p.33). Observamos uma influéncia dos conceitos de Bergson na teoria da
memoria de Benjamin. Antes de Benjamin, Bergson ([1939]1999) ja apontava em sua teoria da
memoria a coexisténcia entre passado e futuro. Tentaremos estabelecer uma articulagao entre o
conceito de lembrancga do presente, de Bergson, e o conceito de rememora¢dao em Benjamin,
apontando a relacao desses conceitos com a dinamica processual da memoria.

Nos embasaremos também nas reflexdes do historiador Paolo Virno sobre o tema. Virno

(2003) ampliou as reflexdes de Bergson sobre o fendmeno mnémico do déja vu para uma
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dimensao supra pessoal, marcando seu cardter publico. E € este carater publico que nos remete
a dimensao social e coletiva dos estudos da memoria em Benjamin. Segundo o historiador, este
fendmeno mnémico transposto para a esfera publica estaria associado ao discurso pés-histérico
do fim da experi€ncia histérica, o que caracterizaria uma patologia publica. Patologia que vela
a poténcia criativa da memoria.

O ultimo capitulo articula as ideias desenvolvidas nos capitulos anteriores com a
interven¢do da Pedagogia de Emergéncia na catdstrofe de Petrépolis, ocorrida em fevereiro
deste ano. Poderiamos dizer que se trata de um relato e de devaneios de uma benjaminiana num
cendrio de catastrofe. Diante um trauma coletivo, a paralisacdo se faz presente, toma a cena. A
Pedagogia de Emergéncia atua para minimizar os choques traumadticos das criangas e
adolescentes, prevenindo patologias mais graves, através de atividades ludicas e artisticas.
Arriscamo-nos a fazer aproximacoes entre esta intervencao e os conceitos abordados nesta tese

— o0 Spielraum, o gesto infantil e a memoria criativa.
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2 DO ESPIRITO A ACAO CRIATIVA

Neste capitulo pretendemos tragcar um trajeto que insira a crianga, com o seu gesto, na
cena da obra de Benjamin. Iniciaremos com textos da sua juventude, em que o fil6sofo ja aponta
suas primeiras criticas sociais, reivindicando a expressdao de uma juventude esclarecida, critica
e criativa. Abordaremos sua teoria da linguagem em que o conceito de mimeses, em unido a
experiéncia que Benjamin busca elaborar estd, imediatamente, associada ao prazer de conhecer.
Em sequéncia, abriremos a pesquisa a estética da experimentagdo, quando fundamentaremos as
reflexdes sobre a mimeses em sua vertente lddica e experimental, o Spielraum. Para tanto,
buscaremos no gesto surrealista, no teatro épico e na “nova barbarie”, expressoes de aberturas
de espagos para o precioso, em sua forte poténcia criativa. Finalizaremos este capitulo com a
pesquisa na dire¢do da transformacdo da experiéncia na vida moderna. Traremos, a partir do
texto sobre Baudelaire, a dimensao sensivel do sujeito em sua relacdo com o mundo. Serdo as

reflexdes acerca da égide do choque e da experiéncia aurdtica.

2.1 O espirito jovem, criativo

Walter Benjamin nasceu em uma familia de alta classe média, em Berlim, Alemanha,
no ano de 1892. Filho de um comerciante judeu abastado, em 1902 estudava na melhor escola
de Berlim (Kaiser Friedrich-Wilhelm), uma instituicdo progressista que lhe trouxe experiéncias
nao tdo felizes e até traumadticas. Por conta de problemas de satde, Benjamin foi internado, em
1904, numa escola no campo, em Haubinda. Nela vivenciou nova experiéncia de vida
comunitdria escolar, baseada no pensamento de Gustav Wynecken.

Wynecken erguia e sustentava as suas propostas pedagogicas apoiado na filosofia
romantica, sobretudo a de Hegel, filésofo alemao que influenciou diversos segmentos da vida
intelectual alema e europeia, entre eles, a filosofia politica, particularmente a de Karl Marx.
Benjamin fora profundamente marcado por essa experiéncia, que fundou seu pensamento e o
introduziu ao projeto de reforma escolar.

Ativista do Movimento da Juventude (Jugendbewegung) liderado por Wynecken,
Benjamin se tornou seu principal representante na capital alema. O Movimento da Juventude
contrastava com as tradicionais e conservadoras corporacdes estudantis por ambicionar a
transformacgdo radical da sociedade e da cultura, pelas mdos ativas de uma juventude
esclarecida. O projeto da cultura da juventude nunca foi para ele limitado a um programa de

reforma escolar/académico, mas sim a uma revolu¢do do pensar e do sentir. Representava nao
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apenas um movimento politico cultural, mas uma filosofia de vida, mais especificamente, uma
filosofia do tempo histdrico.

A ideia de Benjamin sobre uma juventude esclarecida, desenvolvida em textos de 1911-
1915, é fundamentada nos ensinamentos de Wyneken mas tem suas raizes no pensamento
alemdo do século XIX, a partir de Schlegel, Novalis e Nietzsche. Esses escritos sio
impregnados de uma originalidade que marcaram virtualmente tudo o que Benjamin escreveu
depois.

A critica de Benjamin discorre sobre uma juventude que se apresenta paralisada, apética,
entorpecida por uma formacao escolar baseada num “romantismo da objetividade”, num
“romantismo do ideal”, responsavel por transmitir um saber desvinculado de sua verdade, um
saber isolado de seu contexto espiritual (BENJAMIN, [1913]2013a, p. 53-7). E é esse
isolamento e distanciamento da historia viva, do devir da ciéncia, do devir da arte, do devir do
Estado e do direito que impediria o pensamento e a acao, fabricando uma juventude sem ideias,
apolitica e isolada do real. Ao invés de se pautar na histéria, no devir do ser humano, esta
formagdo prepara os jovens, isolando os fatos de um contexto histérico de sua época. E como
resultado, este modelo de educacdo narcotiza as ideias da juventude.

Apoiado nas ideias de Nietzsche e na tradi¢do romantica, Benjamin (2009e, 2013a)
sugere a criagdo de uma comunidade “bela e livre” onde o jovem possa se expressar com
propriedade e autenticidade. Para ele, o aspecto romantico ndo € antiquado, nunca serd superado
e por isso nao deve ser dispensado. A vontade romantica para a beleza, para a verdade e para a
acao € vivenciada de modo original e impulsivo pelos jovens. Em contraponto ao romantismo
da objetividade, Benjamin (2013a) propde um novo romantismo que se caracteriza pela
franqueza e tem como tarefa fazer do conhecimento uma vivéncia prépria, abrindo, assim, outra
perspectiva de educagdo. Para o jovem Benjamin, a transformacdo cultural se daria pela for¢ca
da juventude que, imbuida de uma visdo radicalmente nova, propulsionaria a luta para uma
nova humanidade. Juventude, para ele, era definida como reverberacdo constante do
sentimento do espirito puro (Geist). Ser jovem € sentir com alegria a presenga do espirito, algo
que nem todos s@o capazes.

No texto “Experiéncia” ([1913]2009¢), Benjamin empreende uma dura critica a
sociedade burguesa e contesta a pretensa superioridade dos adultos que banalizam o entusiasmo
juvenil. Sua critica € feita ao adulto filisteu, a cultura dos pais, ao pedagogo sisudo e cruel, que
encara o jovem com ares de superioridade, desvalorizando sua experi€ncia presente,
acreditando ser ela apenas uma época da vida em que ocorre um mergulho no “éxtase infantil”

e cometem-se apenas “doces asneiras”. Para o filisteu, a legitima experiéncia estaria associada
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a vida sobria e séria do adulto. Este olhar arrogante atinge o jovem fazendo-o sentir que sua
juventude - experiéncia presente-, “ndo passa de uma curta noite” e, logo, ao acordar, ele
enfrentard os anos de compromisso, de pobreza de ideias, de lassidao. “Assim € a vida, dizem
os adultos, eles ja experimentaram isso” (BENJAMIN, 2009e, p. 22).

Benjamin (2009¢) afirma que para os jovens existe uma outra experiéncia, a cujo servi¢o
eles se colocam. O nosso autor questiona: “Serd necessario que o objeto da nossa experiéncia
seja sempre triste, que ndo possamos fundar a coragem e o sentido sendo naquilo que ndo pode
ser experimentado?” (BENJAMIN, 2009e, p. 23). Benjamin nao segue esta dire¢do e aponta a
experiéncia do jovem como aquela que efetivamente possui contetido, contetido conferido a
partir do espirito. A experiéncia do adulto filisteu careceria de contetdo justamente por ele ser
desprovido de valores espirituais. E esta auséncia de sentido o deixaria vinculado a repeti¢ao
do passado, sem possibilidade de vislumbrar uma nova experiéncia e um futuro diferente. Pois,
ele ja experimentou tudo: eternamente a mesma experiéncia da auséncia de espirito.

Em 1915, Benjamin se aprofunda no tema da crise do estudantado alemao,
considerando-o como reflexo de um momento histérico. Benjamin se baseia na critica de
Nietzsche ao historicismo do século XIX, a critica a doutrina de que o historiador pode atingir
o conhecimento do passado como ele realmente foi. No texto “A vida dos estudantes” ([1915]
2009a) Benjamin expde as consequéncias da nebulosa concep¢do do progresso humano
enquanto uma linha reta no tempo, que segue em dire¢do ao futuro.

Um trago essencial na vida dos estudantes de sua época € a submissdo acritica e inerte
ao projeto profissionalizante da ciéncia, que visa a moldar com exclusividade a vida de quem o
segue, ja que “ciéncia ndo tem nada a ver com a vida” (BENJAMIN, 2009a, p. 32). Aceitar uma
profissao significaria submeter-se a um tnico principio, imbuir-se de uma ideia, fato que para
a juventude esclarecida deveria ser encarado com aversao.

O autor aponta para o fato de que as ciéncias, envolvidas em seu aparato técnico e
profissionalizante, foram desviadas de sua origem comum: a busca do saber. Como produto da
linearidade da ciéncia, a universidade vivenciaria, numa dimensao particular, uma cisdao entre
estudantes, o saber e o todo social. Dessa forma, o estudantado estaria se distanciando daquilo
que o caracterizaria: o espirito, a criacdo e a renovacdo. Benjamin se refere a esse espirito jovem
como uma “unidade interior” (BENJAMIN, 2009a, p. 32). Para ele, “todo individuo atuante
aspira pela totalidade. E o valor do desempenho individual reside precisamente nessa totalidade,
no fato de que a esséncia total e indivisivel de um ser humano possa ganhar expressao”
(BENJAMIN, 2009a, p. 35). No entanto, a realizagdo desta expressao encontra-se inteiramente

fragmentada. Nao existe ligacao entre a experiéncia espiritual de um estudante e seu interesse
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pela sociedade. Sua ligacdo se limita ao sentimento de dever, dever desvinculado de uma
“unidade interior”, de um trabalho pessoal e, portanto, distorcido e calculado. Benjamin lamenta
o fato de os estudantes ndo conseguirem dar forma a sua necessidade espiritual, e de ndo
poderem expressar sua totalidade enquanto individuos ativos e desejosos. “A falsificacdo do
espirito criador em espirito profissional, (...) apossou-se por inteiro da universidade e a isolou
da vida intelectual criativa e ndo enquadrada no funcionalismo publico” (BENJAMIN, 2009a,
p- 39).

Neste contexto, a universidade ndo se baseia mais na participacdo dos alunos, como
estava no espirito de seus fundadores que encaravam os estudantes, a0 mesmo tempo, no papel
de aluno e professor. Suas diretrizes se baseiam agora em um conhecimento direcionado para a
seguranca burguesa, deixando de contemplar as geracOes mais jovens. O jovem aprende com o
professor sua ciéncia sem segui-lo na profissao. Assim, “uma concepgao de vida banal troca o
espirito por imitagdes” (BENJAMIN, 2009a, p.42) e o ensino é encarado como acimulo de
conhecimento. “A rea¢do mecanica com que o auditorio segue o conferencista seria, para uma
sensibilidade estética, o fendmeno mais marcante e aflitivo da universidade” (BENJAMIN,
2009a, p.40). Benjamin (2009a, p. 41), recorrendo aos filésofos, as “imagens utdpicas dos
pensadores”, indica que a filosofia seria a possibilidade de fazer o elo entre individuos criadores
e a comunidade. O aprofundamento entre profissdo e vida sé seria possivel através das questdes
metafisicas de Platdo e Espinosa, dos romanticos e de Nietzsche. A partir de uma postura
filoséfica, o estudantado conseguiria se expressar em sua func¢do criativa, advinda previamente
de uma experiéncia com a arte e com a vida social, para depois ser despertada em questdes
cientificas. A esfera do espirito e da filosofia, no contexto dos anos da juventude, estd
relacionada ao cultivo de ideais artisticos e intelectuais e ndo ao que advém da ordem da prética
politica, nem da cié€ncia ou da profissionalizacao.

Sendo assim, a tarefa da universidade, para Benjamin, seria a de conferir unidade, a
partir da vida espiritual, aquilo que se encontra disforme e fragmentado. Pontua o autor que o
estudantado alemao, que vendeu sua alma a burguesia, encontra-se obcecado em ‘“gozar a
juventude”, apegar-se aos poucos anos de liberdade burguesa. Nesse tempo ocorre uma espera
irracional pelo cargo profissional e pelo casamento. Benjamin (2009a) valoriza outro estado de
espera, aquele que se dd no dominio da critica, cultivado pela experiéncia artistica e filoséfica.
Esse estado de espera diria respeito a uma disponibilidade atenta a revelacao do espirito, aquilo

que o caracterizaria como fruto de seu genuino desejo.
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2.2 A totalidade do tempo, juventude e infancia

O tempo para o qual Benjamin (2009a) parece se referir, em relagdo a experiéncia da
cultura da juventude, é o futuro. Mas, ao visionar um futuro diferente, é ao passado que
Benjamin se remete: a juventude de hoje serd o passado das criancas que lhe sdo
contemporaneas. “Os estudantes ndo sdo a geracao mais jovem, mas sim aquela que envelhece”
(BENJAMIN, 2009a, p. 45). Ao reconhecer a possibilidade de seu envelhecimento, o jovem se
abre ao sentimento mais fundamental para a criacdo — a saudade da infancia (MURICY, 2009).
Somente a lembranca de uma infancia bela e de uma juventude digna é a condi¢cdo do criar.
Sem o lamento por uma grandeza perdida, ndo serd possivel nenhuma renovacido da vida
(BENJAMIN, 2009a, p. 46). Os jovens que ndo envelhecem estariam tendo como unica
referéncia os pais (o futuro), esquecendo daqueles que nasceram depois. E ndo reconhecendo
sua idade, os jovens negam o tempo e a novidade das futuras geragdes, permanecendo 0ciosos.

Benjamin () transcende a concepg¢do cronoldgica do tempo sustentando a ideia da
totalidade do tempo: a Historia e a vida seriam a luta entre o futuro e o passado, e o presente o
locus dinamico dessa luta. O presente é a dialética viva entre passado e presente. Assim,
Benjamin (2009a; 2009e) amplia e intensifica a ideia do tempo presente ao valorizar a
experiéncia (presente) do jovem. “Se o presente pode mudar o futuro é porque pode transformar
o passado deste futuro, ou seja, ser capaz de impor uma ruptura na continuidade opressiva do
tempo” (MURICY, 2009, p. 65). E nessa perspectiva, a infancia nao ¢ considerada como um
passado findado, inscrito numa temporalidade linear. A infancia ja aparece nos textos da
juventude como possibilidade de memoria, memoria criativa. A juventude esclarecida, como
também a infancia, mais do que etapas da vida, se caracterizam enquanto espirito, enquanto
poténcia, enquanto memoria, que pode e deve perdurar, convocando o adulto a uma experiéncia
criativa, dotada de sentido.

O projeto metafisico da juventude, amparado nas imagens utdpicas dos pensadores e na
intencdo totalizadora e unificadora, como forma adequada de apresentacdo da verdade,
desaparecerd nos textos posteriores de Benjamin (MURICY, 2009). A expressao do espirito
jovem, a partir da critica filoséfica, vai sendo transposta desde 1916 com o desenvolvimento de
sua teoria da linguagem, para uma expressao na linguagem. E como veremos a seguir, essa

expressao da verdade se apresentard de forma fragmentada.
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2.3 Infancia, linguagem e verdade: resgate da dimensao sensivel

A origem etimoldgica da palavra infancia € proveniente do latim infantia: do verbo fari,
falar — fan, falante — e de sua negagdo in. O infante é aquele que, como assinala Gagnebin (1997,
p.172), ainda ndo adquiriu “o meio de expressdo proprio da sua espécie: a linguagem
articulada”. O prefixo in ainda sugere algo da ordem do ndo exprimivel; mais do que uma
auséncia, € o germe do pensamento que ainda ndo se encontra pronto, que ainda ndo se pode
expressar em termos logicos, linguisticos e pragmdticos. Deste modo, em sua origem
etimoldgica, a infancia corresponde a um siléncio que precede a emissdo das palavras e a
enunciacdo do discurso, caracterizando uma condi¢do da linguagem e do pensamento com a
qual o ser humano se esbarra ao longo de sua vida. Agamben (2005, p. 58) nomeia este siléncio
que precede a linguagem de experiéncia “muda”, uma infancia do ser humano da qual a
linguagem assinala o seu limite uma vez que, ao se constituir na linguagem e através da
linguagem, o sujeito se expropria desta experiéncia origindria. Contudo, o filésofo sabe que a
in-fincia jamais poderd ser buscada antes e independentemente da linguagem e do sujeito.
Dessa forma, infincia e linguagem correspondem-se uma a outra: a infancia é a origem da
linguagem e a linguagem a origem da infancia. Agamben (2005) pontua que € justamente nessa

relacdo que devemos procurar o lugar da experiéncia enquanto infancia humana.

Pois a experi€ncia, a infincia que aqui estd em questdo, ndo pode ser simplesmente
algo que precede cronologicamente a linguagem e que, a uma certa altura, cessa de
existir para versar-se na palavra, ndo é um paraiso que, em um determinado momento,
abandonamos para sempre a fim de falar, mas coexiste originalmente com a
linguagem, constitui-se alids ela mesma na expropriacdo que a linguagem dela efetua,
produzindo a cada vez o homem como sujeito. (p. 59)

A vista disso, a ideia de encontrar uma infincia pré-subjetiva ou um sujeito pré
linguistico revela-se enquanto mito pois o ser humano ndo pode jamais ser encontrado fora da
linguagem. O ser humano constitui-se enquanto sujeito na trama entre experiéncia e linguagem.
A infancia humana ndo pode ser encarada como fato historicamente acontecido, visto que ela
ainda ndo cessou de acontecer. “Que o homem ndo seja sempre ja falante, que ele tenha sido e
seja ainda in-fante, isto ¢ a experiéncia” (AGAMBEN, 2005, p. 62). E é a linguagem o lugar em
que a experiéncia deve tornar-se verdade.

Escapando da reflexao cientifica moderna sobre a linguagem, Benjamin inspira-se nas
misticas dos pré-romanticos e romanticos, principalmente de Friedrich Schlegel. No seu ensaio

“Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem do homem” (2013b) o autor desenvolve uma
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concepg¢do de linguagem bidimensional na qual, a partir da materialidade da lingua (falada ou
escrita), temos acesso a outra dimensdo, a esséncia espiritual. Nessa nova perspectiva, a
linguagem humana ndo se restringe apenas a expressao verbal, mas se estende a conteidos ndo-
verbais. Ele expOe a teoria de uma “linguagem em geral” que abrange também os seres da
natureza e os objetos, todos os seres animados e inanimados. Tudo possui uma linguagem, tudo
se apresenta em uma forma que ndo se dissocia do contetido. A expressao da esséncia espiritual

nao € um privilégio humano. Assim, cada coisa apresenta um conteudo espiritual a ser

comunicado. E este conteddo ndo se apresenta através da linguagem, mas na linguagem.

Isso significa que a lingua alema, por exemplo, ndo €, em absoluto, a expressdao de
tudo o que podemos — supostamente — expressar através dela, mas sim, a expressao
imediata daquilo que se comunica dentro dela. Este “se” ¢ uma esséncia espiritual.
Com isso, a primeira vista, € evidente que a esséncia espiritual que se comunica na
lingua ndo € a prépria lingua, mas algo que dela deve ser diferenciado. (BENJAMIN,
2013b, p.51)

A esséncia espiritual ndo estd na linguagem, mas se comunica nela. Essa diferenca é
fundamental pois esséncia e linguagem ndo sdo a mesma coisa. A esséncia espiritual € idéntica
a linguistica apenas “na medida em que ¢ comunicavel” (BENJAMIN, 2013b, p.52). As coisas
podem ser ditas na medida em que participam da linguagem. O que se comunica em uma coisa
€ a coisa-linguagem e ndo a coisa toda. Por exemplo, a linguagem de uma lampada nao
comunica a lampada, mas a lampada-linguagem, a lampada-na-comunica¢do, a lampada-na-
expressdo. A linguagem € assim o meio (Medium) da comunicagdo, onde algo comunica-se
imediatamente a si mesmo. Cabe ressaltar que o termo Medium, na reflexdo benjaminiana, se
distingue de Mittel: o primeiro refere-se a0 meio enquanto matéria, ambiente e o modo da
comunicacdo € imediata; e o segundo tem a significacio de meio para determinado fim,
caracteristico de um contexto instrumental, que exige mediacdo (GAGNEBIN, 2014).

Para Benjamin (2013b), o imediatismo € a principal questdo da teoria da linguagem,

pois o cardter imediato da linguagem remete ao seu cardter magico e infinito.

Pois precisamente porque nada se comunica através da lingua, aquilo que se comunica
na lingua nio pode ser limitado nem medido do exterior, e por isso em cada lingua
reside sua incomensurdvel, e tnica em seu género, infinitude. E a sua esséncia
linguistica, e ndo seus contetdos verbais, que define o seu limite. (BENJAMIN,
2013b, p.54)

Assim, aquilo que se comunica de forma imediata na lingua ¢ muito mais do que a
esséncia linguistica. A coisa ldmpada, em sua expressdo imediata, ¢ muito mais do que a

lampada-linguagem.
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A linguagem humana quando pensada a partir desta perspectiva, ganha também nova
dimensdo. O ser humano comunica sua propria esséncia espiritual na sua linguagem. Mas a
linguagem do ser humano fala por palavras. “Portanto, o ser humano comunica sua propria
esséncia espiritual (na medida em que seja comunicdvel) ao nomear todas as coisas”
(BENJAMIN, 2013b, p.55). Esta capacidade de denominar as coisas se d4 devido ao fato de as
coisas se comunicarem ao ser humano. Pois, se as coisas ndo se comunicassem aos homens,
eles ndo poderiam nomed-las. Benjamin (2013b, p.55) esclarece que ndo se trata de
antropomorfismo. Mas sim da relacdo entre ser humano e coisa, coisa e ser humano. A
linguagem humana adquire um significado altamente elevado, pois o0 nome ¢ “a esséncia mais
intima da prépria linguagem”. O nome assegura que a lingua ¢ pura e simplesmente a esséncia
espiritual do ser humano. E como a esséncia espiritual do ser humano € a lingua, ele ndo pode
se comunicar através dela, mas dentro dela. O ser humano € o tinico ser que, ao nomear, fala a
pura lingua. A natureza, quando se comunica, se comunica na lingua, no ser humano. “Por isso
ele € o senhor da natureza e pode nomear as coisas” (BENJAMIN, 2013b, p.56).

Sendo o nome a linguagem do ser humano, a esséncia espiritual humana € a unica
totalmente comunicdvel. A linguagem humana carrega uma magia imaterial, puramente

[3

espiritual. A linguagem da matéria ndo se encontra expressa nas coisas. “...as linguas dos
objetos sdo imperfeitas, e eles sao mudos” (BENJAMIN, 2013b, p.56). As coisas se comunicam
magicamente através de sua materialidade, mas ndo falam. A linguagem humana das palavras
pode ser compreendida enquanto traducdo da “muda” linguagem da natureza. O fil6sofo, além
de assinalar a separac¢do entre o ser humano e a natureza, aponta para o dominio que o ser
humano pode ter sobre ela. Para explicar essa dimensdo metafisica da linguagem, o filésofo
recorre a origem biblica segundo a qual, no inicio, a palavra ndo era destinada a comunicagio
entre os homens, mas se constituia como revelacido de um saber que dispensava mediacdes. No
nome, a linguagem comunicava a si propria e de maneira absoluta; o nome estava em intima
identidade com a coisa. Depois do pecado original, com a extingdo da linguagem “divina”,
adamica, surgiu o verbo propriamente humano. Com a queda do ser humano do paraiso,
instaurou-se um divorcio entre as palavras e as coisas (PIRES, 2014). A linguagem humana
deparou-se com o seguinte paradoxo: expressar a esséncia espiritual da coisa sem, no entanto,
ter acesso a linguagem divina, no qual as coisas se tornariam imediatamente cognosciveis. A
linguagem humana fundou-se nesse abismo: nomear, expressar aquilo que nao se da totalmente
a expressdo. E, como aponta Agamben (2005), é justamente ao inefdvel que a infincia nos

remete.
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Mesmo sendo o unico meio (Medium) de expressdo da esséncia espiritual, a linguagem

nao esgota esse conteudo espiritual. Sobre esta diferenciacdo, Schneider (2008) comenta:

A esséncia espiritual é o que se diferencia na atividade da linguagem enquanto
participagdo. A diferenciag@o para a qual se chama atenc¢@o ndo é uma diferenca que

N

pudesse chegar a imagem da separacdo, pois a linguagem como participacdo
expressiva de algo ndo pode ser a totalidade do que expressa, caso contrdrio haveria
de imediato um esgotamento semantico e a falta de movimentag@o participativa da
propria linguagem, dado que tudo estaria definido a primeira palavra. O fato, porém,
de haver a linguagem enquanto relacdo sempre inovada, deslocamento de sentido e
multiplicidade de sentido nas descri¢des das coisas, apresentacdo e contraposicdo de
discursos, aponta para a inesgotabilidade da expressdo de algo que Benjamin aqui
chama de esséncia espiritual. (SCHNEIDER, 2008, p. 212)

Ainda que toda a esséncia espiritual s6 possa ser expressa na linguagem, ndo havendo
assim separacdo entre ambas, a linguagem, nesse momento de expressao nao esgota a esséncia
espiritual das coisas. A infincia do ser humano instaura na linguagem humana uma cisdo entre
lingua e discurso, marcando assim a experiéncia como descontinuidade. Em consequéncia
disto, a linguagem € exigida a expressar, num ritmo intermitente e renovado, aquilo que ndo se
deixa expressar totalmente, aquilo que nio se deixa findar. E esse cardter de inexauribilidade
que movimenta, que possibilita infinddveis relacdes e insere a linguagem num processo
continuo criativo. Ao reconhecer a esséncia espiritual da linguagem, Benjamin (2013b) resgata
o potencial criativo da mesma; potencial que pode se expressar na relacio entre o ser humano
e as coisas, entre o ser humano e o mundo.

Benjamin (2013b) identifica duas posturas diferentes na relagdo com a linguagem. A
primeira delas ele nomeia de “concepc¢ao burguesa da linguagem” que se caracteriza por uma
reducdo da linguagem a dimensdo puramente instrumental. Nessa concepcdo o ser humano
comunica alguma coisa a outros seres humanos. “Essa visdo afirma que o meio (Mittel) da
comunicagdo ¢ a palavra; seu objeto, a coisa; seu destinatario, um ser humano” (BENJAMIN,
2013a, p.55). O que ele denuncia nesta concep¢do € a perda do ideal expressivo da propria
linguagem, dado que sua funcdo passa a ser reduzida a encontrar e definir signos,
convencionalmente estabelecidos, para servir a comunicagao entre os homens. Desse modo, a
linguagem nao € concebida como exercicio sempre renovado de expressar a esséncia espiritual
das coisas, mas sim como simples comunicacdo onde as coisas permanecem externas a
linguagem e nao se transmitem nela, mas apenas através dela. No entanto, o fildsofo reconhece
que a critica a concep¢do burguesa ndo pode ser feita simplesmente com base na teoria

linguistica mistica:
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...arefutacdo da teoria burguesa da linguagem por parte da teoria mistica é igualmente
equivocada. Pois segundo esta, a palavra é por defini¢do a esséncia da coisa. Isso é
incorreto, pois a coisa enquanto tal ndo tem nenhuma palavra; criada a partir da
palavra de Deus, ela é conhecida em seu nome pela palavra do homem. (BENJAMIN,
2013b, p. 63)

Dessa maneira, Benjamin (2013b) afirma que a “queda” ¢ irreversivel e aponta para a
impossibilidade de recuperar o “paraiso perdido”. Porém isto ndo significa admitir a
compreensdo burguesa onde a linguagem se perde completamente em sua instrumentalizacao.
A linguagem que Benjamin (2013b) confronta a concep¢ao burguesa € a linguagem enquanto
intermitente exercicio de expressdao da coisa. Ao nomear as coisas, o ser humano ndo o faz de
maneira espontanea. Nomear “ndo acontece a partir da linguagem de maneira absolutamente
ilimitada e infinita como ocorre na Criacido; o nome que o homem atribui a coisa repousa sobre
a maneira como ela se comunica a ele” (BENJAMIN, 2013b, p.64). Ao nomear, o ser humano
traduz a linguagem das coisas para a linguagem humana. Assim, “No nome, a palavra divina
nao continua criadora; ela se torna em parte uma receptividade ativa... Essa receptividade
responde a linguagem das coisas mesmas, das quais, por sua vez, a palavra divina se irradia,
sem som, na magia muda da natureza” (BENJAMIN, 2013b, p.65). Benjamin contesta a utopia
mistica de promover a lingua humana a uma Revelag¢do divina. O filésofo compreende a
distancia entre palavra divina e palavra humana ndo como insuficiéncia da linguagem humana,
mas sim como marca do cardter inesgotdvel e do dinamismo incessante do espirito humano, em
sua tentativa para capturar o divino (MERQUIOR, 2017, p.157). Dessa forma, a linguagem —
ao invés de ser concebida como depdsito - € encarada como atividade produtora. No ato de
nomear, a linguagem humana se expressa enquanto incessante movimento provocado pela
relacdo do ser humano com o mundo. O que coloca a agdo na lingua € a atividade do locutor,
sua enunciagdo. Justamente por ter uma infancia, por ndo ser sempre falante, o ser humano
rompe o mundo dos signos e o transforma em discurso. A infincia se constitui num
experimentum linguae (AGAMBEN, 2005), pois € na fala da crianga que se realiza a passagem
do signo linguistico para a ordem do sentido, da semidtica a semantica. Sendo um momento na
histéria do ser humano, que se repete incessantemente, a infancia evidencia aquilo que
essencialmente permanece como fato humano. E no trinsito entre semiético e semantico, entre
lingua e discurso, que o ser humano se compde e constitui a cultura e a histdria.

Benjamin (1994h), influenciado pela mistica judaica, indica que a linguagem humana,
desgastada, poderd salvar a verdade perdida da lingua adamica, apenas por uma “fragil forga
messidnica” que conserva uma centelha, mesmo que sutil, do seu carater expressivo original. A

utopia do retorno a lingua edénica representa um modo de conceber a origem que nao se opoe
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ao senso histdrico: lingua origindria e diversidade da experi€éncia humana aparecem como
conceitos complementares (MERQUIOR, 2017, p.158). Considerando esta ideia, Agamben
(2005, p. 65) assinala que a saida da pura lingua edénica e o ingresso no balbuciar da infincia
€ a origem da histéria. Deste modo, a histéria ndo pode ser o progresso continuo da humanidade
falante ao longo do tempo linear, mas € na sua esséncia intervalo, descontinuidade. O potencial
messianico de revelacdo e redencgdo estd contido na linguagem humana e por isso ela € tio
importante para Benjamin. A linguagem apresenta a verdade. Mas ndo a apresenta em forma de
simbolos, pois nesse caso seria possivel, no maximo, representd-la e ndo a apresentar como
verdade. A verdade possui uma dimensao sensivel, ela ndo se separa da sua apresentacdo. Como
propds Gagnebin (2014, p.64), o conceito de Darstellung deve ser traduzido na obra de
Benjamin como apresentacao ou exposicao, € ndo por representacdo, justamente para evitar a
associacao da filosofia da linguagem de Benjamin com a filosofia cldssica. Contrapondo o
conceito cldssico-romantico de simbolo, o filésofo se apoia na ideia de alegoria. O simbolo
possui um carater universal concreto, exprime sempre uma visdo da totalidade. Dessa forma, o
simbolo pretende revelar o inexprimivel. J4 a alegoria € estranha a este alcance direto do
universal. Ela ndo procura a representagdo da totalidade, mas sim pauta-se na leitura
monadoldgica do particular. Ou seja, a leitura do particular como modnada s6 € possivel porque
o particular comporta uma dimensao alegdrica, quer dizer, ndo se esgota em si mesmo (SOUSA,
2009, p. 195). Ao contrario da ideia monista que indica para uma suposta unidade do diverso,
a alegoria € pluralista, remete a diversidade. O objeto alegérico € representacdo de varios outros,
mas nao do todo. Cada objeto pode representar um outro, pois nada merece uma fisionomia
fixa. E este cardter alegérico que torna os objetos atraentes e magicos e permite que o mundo
possa ser visto como um tesouro de sentido (MERQUIOR, 2017, p.120). Distante de abarcar a
totalidade, a linguagem, na teoria de Benjamin, apresentard a verdade de forma alegorica e
fragmentada.

Ao considerar a dimensdo alegérica, a verdade para Benjamin (1984) ndo é capturada
sob a forma de conhecimento, no sentido cartesiano do conceito. Benjamin (1984) desconstréi
a ideia de conhecer, no sentido de apreender cada vez mais informacdes sobre um objeto
externo, com o intuito de apoderar-se dele. Sua filosofia da verdade repudia o saber enquanto
posse e o método enquanto caminho para obter o objeto a possuir (BENJAMIN, 1984, p. 51-
2). Para o fil6sofo ndo existe método direto para se chegar a verdade. Método € desvio, como
ele afirma nesse texto. O desvio enquanto método privilegiado de producdo de conhecimento

considera a infinidade dos caminhos a seguir. Desviar significa extrair as palavras e as ideias
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do fluxo onde elas habitualmente se encontram, transformando-as em infinitas interrogacoes.

Sobre este assunto, Sousa (2009) comenta:

Benjamin reivindica para as ci€ncias humanas uma outra forma de expor a verdade,
forma que se distingue profundamente do que chamamos conhecimento empirico do
real e que, portanto, questiona os limites rigidos da racionalidade técnica,
preconizando um tipo de conhecimento que inclui as paixdes e as utopias
indispensaveis a vida, sem as quais ndo ha humanidade possivel. (p.187)

Segundo Sousa (2009), Benjamin propde uma redefini¢do dos paradigmas das ci€ncias
humanas ao abarcar a dimensdo sensivel do ser humano e do mundo. Na concepg¢do
benjaminiana, aquele que conhece inclui a si mesmo e se compromete; o conhecimento € parte
do acontecer, é parte da experiéncia. Ao invés de uma ideia totalizante reivindicada pela
juventude esclarecida, a verdade, a partir da teoria da linguagem, se apresenta pela natureza
monadoldgica. A experiéncia ndo é mais um estado de espera da revelacdao do espirito, ela é
agora objeto de uma construgdo participativa, constru¢do que implica a relagdo, expressa na
linguagem, entre o ser humano e as coisas. Essa importante mudanca determinard uma nova
compreensdo da experiéncia. E é este entendimento que poderd representar uma alternativa para
uma época que padece daquilo que Benjamin (1994d) apresenta como a decadéncia da
experiéncia no contexto de sua andlise da modernidade.

Ao pretender desenvolver uma teoria do conhecimento — a margem dos grandes relatos
e coerente com seu método desviante — Benjamin recorreu a percep¢do infantil, aos ditos
selvagens e aos escritos daqueles considerados doentes mentais (BOCK, 2011). Fiel ao método
que consagra a andlise do atipico, do monstruoso e do deformado — como os seres hibridos de
Kafka — ou do perverso e anormal — como os doentes de Freud, ele fareja nesses discursos
indicios de uma verdade possivel.

Sobre a teoria da linguagem de Benjamin e a expressao infantil, Konder (2002, p.157)
pontua:

Benjamin sustenta que na organizac¢do da sociedade burguesa a linguagem foi sendo
forcada a se afastar de uma certa magia que tinha nas suas origens. As inovacdes
terminolégicas, sob o controle de critérios comunicativo utilitirios, foram sendo
relegadas aos campos especificos das tecnologias, dos conhecimentos especializados
e das atividades pragmadticas. E o uso mais livremente criativo das palavras ligadas

aos sentimentos vividos e as tensdes da subjetividade ficou mais ou menos relegado a
espontaneidade das criangas ou a audécia da expressdo dos poetas, dos artistas.

Ao lermos a citagdo de Konder, devemos nos atentar para ndo corrermos o risco de

interpretamos a obra de Benjamin num tom nostélgico. Pois, se cairmos na tentagdo de acreditar
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que cabe apenas as criangas e aos artistas o uso criativo das palavras estariamos negando o
potencial criativo humano. Eis aqui o ponto central desta pesquisa: lembrar a infancia enquanto
possibilidade de expressao criativa através de um trabalho da meméria. Benjamin reconhece a
criangca como aquela que estd mais proxima de uma linguagem mais sensivel, menos
instrumental, e por isso observa o universo infantil atentamente. Aproximar-se do
experimentum linguae € o que lhe interessa. Nao apenas para identificid-lo enquanto
caracteristica de uma idade do ser humano, mas, principalmente, para atualiza-lo e relanca-lo a
experiéncia, marcando a infinddvel capacidade expressiva do ser humano em sua relacio com
a cultura e na construcdo da histéria. Dessa maneira, a infincia do homem nos lembra a
condi¢do humana de eterna constru¢io; condi¢do necessdria para nos inserirmos, enquanto
sujeitos, e darmos nossa propria forma a vida. Nao compete apenas as criangas o impulso de
construir o seu mundo no mundo dos gigantes, mas sim a todos os seres humanos. Esta é uma

condi¢do que deve resistir a qualquer forca que tenta anula-la.

2.4 Mimesis e experiéncia: o sensivel em acio

A experiéncia que Benjamin busca salvar parece estar associada a faculdade mimética.
Ao se contrapor ao conhecimento pautado na abstragdo, “a experiéncia benjaminiana procurava
preservar um contato imediato com o comportamento mimético” (TIEDEMANN, 2009, p. 18).
Benjamin (1994b, p. 108) reconhece as brincadeiras infantis enquanto escola da faculdade
mimética. E com o intuito de nos aprofundarmos no gesto infantil, nos dedicaremos ao tema.

Walter Benjamin (1994b) distingue dois momentos da atividade mimética humana: o
reconhecimento e a produ¢ao das semelhancas. O ser humano € capaz de produzir semelhangas
porque reage as semelhancgas j4 existentes no mundo. A natureza engendra semelhancas. Mas é
o ser humano que tem a capacidade suprema de produzir semelhangas. Na verdade, talvez ndo
haja nenhuma de suas fung¢des superiores que ndo seja decisivamente determinada pela
faculdade mimética (BENJAMIN, 1994b). No decorrer dos séculos, essas semelhancas ndo
permaneceram as mesmas, € Benjamin (1994b) supde uma historia da faculdade mimética, tanto
no sentido filogenético como ontogenético. As semelhangas ndo existem em si, imutdveis e
eternas, mas sao descobertas pelo conhecimento humano de maneira diferente, de acordo com
as épocas. No que diz respeito a ontogénese, a brincadeira infantil constitui a escola da
faculdade mimética. “Os jogos infantis sdo impregnados de comportamentos miméticos, que

nao se limitam de modo algum a imitacdo das pessoas. A crianca nio brinca apenas de ser
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comerciante ou professor, mas também moinho de vento e trem” (BENJAMIN, 1994b, p. 108).
Ela ndo imita apenas os comportamentos humanos, mas também as coisas.

Na Poética de Aristételes (2003) a mimesis se apresenta como forma humana
privilegiada de aprendizado. Sua questdo ndo diz respeito ao que deve ser imitado ou

representado, mas sim a forma que se imita.

13. (...) O imitar € congénito no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de
todos, € ele o mais imitador e, por imitagdo, apreende as primeiras nog¢des), € 0s
homens se comprazem no imitado.

14. Sinal disto é o que acontece na experiéncia: nés contemplamos com prazer as
imagens mais exactas daquelas mesmas coisas que olhamos com repugnincia, por
exemplo, [as representacdes de] animais ferozes e [de] caddveres. Causa é que o
aprender ndo s6 muito apraz aos filésofos, mas também, igualmente, aos demais
homens, se bem que menos participem dele. Efectivamente, tal € o motivo por que se
deleitam perante as imagens: olhando-as, aprendem e discorrem sobre o que seja cada
uma delas [e dirdo], por exemplo, "este € tal". Porque, se suceder que alguém ndo
tenha visto o original, nenhum prazer lhe advird da imagem, como imitada, mas tdo-
somente da execucdo, da cor ou qualquer outra causa da mesma espécie. (p. 106-107)

Aristételes inclui a mimeses na atividade humana de conhecer, apresentando-a como
um componente ativo e criativo. O prazer em conhecer ndo irrompe apenas pela observacao,
mas pelas ilimitadas conexdes que surgem na relac@o entre o objeto € o ser humano que o imita.
O que € conhecido ndo € tanto o objeto reproduzido, mas sim a relacdo estabelecida com o
objeto. Na teoria aristotélica, o aprendizado mimético é tido como atividade prazerosa e
agraddvel, facilitadora do processo de conhecimento. Os homens olham para as imagens e
reconhecem nelas uma representacdo da realidade. A atividade intelectual repousaria mais no
“reconhecimento” das semelhancgas do que numa relagdo de causa e efeito. Assim como em
Aristoteles, a mimeses na teoria benjaminiana estd associada ao jogo e ao aprendizado, ao
prazer de conhecer.

Benjamin (1994b) vai além e associa a faculdade mimética ao “saber oculto” e a uma
experiéncia que ndo se limita a consciéncia empirica. Refletindo sobre o significado
filogenético do comportamento mimético, o autor, escapando do sentido contemporaneo
racional e l6gico da semelhanca, nos lembra que outrora nossa existéncia era regida pela lei da
semelhanga, pelo dominio do micro e macrocosmos. O universo dos povos antigos e primitivos
mantinha correspondéncias magicas que hoje ndo podemos nem mesmo desconfiar
(BENJAMIN, 1994b, p. 109). Em “A caminho do planetario”, Benjamin (2011a, p. 63-64)

aponta a radical diferenga entre os antigos e os modernos:

A Terra pertencerd unicamente aqueles que vivem das for¢as do cosmos. Nada distingue
tanto o homem antigo do moderno quanto sua entrega a uma experiéncia cosmica que este
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dltimo mal conhece. O naufragio dela anuncia-se ja no florescimento da astronomia, no
comeco da Idade Moderna. (...) O trato antigo com o cosmos cumpria-se de outro modo: na
embriaguez. E embriaguez, decerto, a experiéncia na qual nos asseguramos unicamente do
mais proximo e do mais distante, e nunca de um sem o outro. Isso quer dizer, porém, que
somente na comunidade o homem pode comunicar em embriaguez com o cosmos. E o
ameacador descaminho dos modernos considerar essa experiéncia como irrelevante, como
descartavel, e deixd-la por conta do individuo como devaneio mistico em belas noites
estreladas.

Na cultura antiga, o termo embriaguez expressaria 0 movimento cosmico libertador, a
poderosa forca vital que emana das coisas e integra o ser humano com a natureza. Livre da
representacdo da consciéncia, o mundo antigo regido pelas correspondéncias, através da
experiéncia mimética, diz respeito aos astros, a Terra e as estrelas. Simbolizando a abertura
uma exterioridade radical, a semelhanca constituia o elemento de uma leitura e escritura
sagrada. Benjamin (2021) nomeia esta forma humana de se relacionar com a natureza e com o
cosmos de “primeira técnica”. Trata-se de uma experiéncia na comunidade que permite a
relacdo do mais préximo (o outro) e do mais distante (cosmos). Neste contexto, a embriaguez
nao se d4 apenas pelo sentido da visdo, através de uma atitude contemplativa, mas ela também
€ corporea, ela € experienciada. Na arte pré-historica, por exemplo, magia e praxis estavam
combinadas: “... a técnica existia apenas enquanto fundida com o ritual” (BENJAMIN, 2021,
p. 65).

Na modernidade, em oposi¢do ao saber racional, as leis da similitude sdo taxadas,
depreciativamente, de “magicas”. E, geralmente, o progresso cientifico é compreendido como
causa da eliminacdo crescente desses elementos mdgicos. Benjamin (1994b) reconhece na
experiéncia moderna esta crescente fragilidade do dom mimético, pois o universo moderno
parece conter as correspondéncias magicas em muito menor quantidade que os povos antigos.
Os modernos rebaixaram a experiéncia da embriaguez ao nivel da individualidade e romperam
com o elemento ético da coletividade que regiam os povos antigos. Contudo, Benjamin (2021)
propde uma “segunda técnica” necessdria para resgatar a humanidade diante do perigo em que
ela se encontra, perigo resultante da apropriagao capitalistica da técnica que restringe o humano
as aquisi¢des materiais e suas exigéncias. Para o fil6sofo, a sociedade burguesa desacopla a
técnica da espiritualidade (SELLIGMAN-SILVA, 2019), da face sensivel, e as consequéncias
desta realidade para a humanidade sdo brutais. A “segunda técnica” ndo teria como incumbéncia
o dominio da natureza, mas, o dominio da relacio entre natureza e humanidade. Pois o uso da
técnica somente como objeto de dominagdo da natureza produz morte e destrui¢do. A guerra é
a manifestacao da técnica como producgao da morte e do silenciamento da natureza. Assim, em

Benjamin, “Nao hd mais mimese da natureza como mera aparéncia, mas, antes, mimese como
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jogo: trata-se de um jogar com a natureza” (SELLIGMANN-SILVA, 2021). Nas palavras de
Benjamin (2021, p. 65), “A origem da segunda técnica deve ser buscada onde o ser humano,
com uma astdcia inconsciente, chegou pela primeira vez a tomar uma distancia em relagdo a
natureza. Em outras palavras, ela encontra-se no jogo”. A segunda técnica inaugura um novo
campo de acdo, Spielraum, espago do jogo.

Benjamin (1994b) considera que a capacidade mimética humana nio desapareceu em
proveito de uma maneira de pensar abstrata e racional, mas transformou-se com o passar do
tempo. A vida moderna e as novas formas de temporalidade que se consolidaram em nossa
sociedade introduziram uma alteracdo na producdo e percepc¢do de semelhangas. A mimeses
migrou para o campo da linguagem. Se entre os antigos lia-se o futuro nas estrelas, entre os
modernos as semelhangas ndo sensiveis, imateriais, encontram expressao na linguagem. A
linguagem, entendida como arquivo de semelhangas nao sensiveis se converteu no Medium em
que as coisas se encontram e se relacionam, nao diretamente, como antes, no espirito do vidente
ou do sacerdote, mas em suas esséncias, nas substancias mais delicadas, nos préprios aromas
(BENJAMIN, 1994b, p. 112), como o sabor da madeleine para Proust (2016). A linguagem se
apresenta como a esfera em que se guardou algo do passado perdido e que pode ser
redescoberto, atualizado, na narrativa atual, presente. A linguagem, em sua forma oral e escrita,
transformou-se num arquivo de semelhancas e correspondéncias ndo sensiveis. Um arquivo
humano aberto aos infinddveis arranjos possiveis de serem expressos numa relacao lidica do
ser humano com o mundo, com a vida.

Benjamin (1994b) distingue uma dimensao “semidtica” e uma dimensao “mimética” da
linguagem. A primeira englobaria o aspecto da transmissdo dos significados e abarcaria a
fun¢cdo comunicativa e instrumental da linguagem. E a segunda, diz respeito as semelhancas, a
magia, apresentando o lado mais sensivel, espiritual e afetivo do ser humano. A dimensao
magica ndo se apresenta isoladamente da semiética (BENJAMIN,1994b). E a partir do texto
literal que o semelhante emerge, “num instante, com a velocidade do relampago”
(BENJAMIN, 1994b, p. 112). Assim, todo ato de leitura abriria a possibilidade de ser percebido
em seu “extraordinario duplo sentido” (BENJAMIN,1994b, p. 112): profano e magico. A critica
do filésofo se fundamenta na captura e manipulagdo da linguagem pelo capitalismo que,
priorizando o lado semantico, faz um mal proveito da técnica e apaga a dimensdo humana
magica e sensivel. Benjamin (1994d; 2021) acredita que para existir, a humanidade precisa se
apropriar da técnica e se debruga sobre as novas tecnologias que habilitardo a humanidade no

resgate da relacdo com o sensivel. E € no jogo, na brincadeira e na arte vanguardista que ele
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encontra alguns caminhos para respaldar a “segunda técnica” entendida como experiéncia

libertadora, “que cura, traz a vida, ao invés de mares de sangue” (SELLIGMANN, 2019).

2.5 Estética da experimentacao, mimese como jogo, Spielraum

... a imitacdo mais antiga conhece apenas uma tnica matéria para a criagdo: o corpo
do préprio imitador. Danca e fala, gestos corporais e labiais sdo as primeiras
manifestagdes da mimese. — O imitador torna o seu objeto aparente. Pode-se dizer
também: ele atua [spielf] o objeto. E com isso esbarra-se na polaridade que rege a
mimese. Na mimese dormitam, dobradas estreitamente uma sobre a outra, como 0s
cotilédones de um broto, os dois lados da arte: aparéncia e jogo [Schein und Spiel]. E
claro que essa polaridade s6 pode ter interesse para o dialético se ela tiver um papel
histérico. Mas € justamente esse o caso. A saber, esse papel é determinado pela
diferenciagdo na histéria mundial, entre a primeira e a segunda técnicas. Pois a
aparéncia, de um lado, é o esquema mais distante, mas com isso também o mais
consistente de todos os modos de a¢do magicos da primeira; o jogo, de outro, é o
reservatdrio inesgotdvel de todos os modos de acdo experimental da segunda técnica.
(BENJAMIN, 2021, p. 77)

Como vimos, na mimese, o conhecer nao corresponde meramente a contemplacido do
objeto que serd imitado. H4 também, uma experimentacio, corporal, de quem imita. A hipStese
dialética de Benjamin consiste em firmar uma vertente da mimese lidica e experimental — o
Spielraum - em contraposi¢do a uma estética da contemplacdo, da visibilidade (GAGNEBIN,
2014, p. 155) que, ao contrdrio, privilegia a face mimética das belas e ilusérias aparéncias.
Diante disto, as experimentagdes das vanguardas artisticas e as brincadeiras infantis passam a
ter uma relevancia na obra do filésofo. “Criancas e artistas se pdem a experimentar com 0
mundo, isto €, a destrui-lo e a reconstrui-lo, porque ndo o consideram como definitivamente
dado” (GAGNEBIN, 2014, p. 155). Como veremos, a seguir, o seu interesse pelo surrealismo
merece destaque, pois o gesto surrealista representa a ruptura radical com a estética
contemplativa, visual, implicando a acdo experimental, corpdérea, enquanto exercicio
fundamental para a salvagdo do homem moderno. Veremos, também, como o gesto de ruptura
aparecerd no teatro épico de Brecht, no teatro proletério infantil, na ideia de nova barbérie e na
poesia de Baudelaire. E na secdo 3, nos dedicaremos, especificamente, aos textos de Benjamin

dedicados as experimentagdes infantis.

2.5.1 O gesto surrealista

Benjamin escreveu o texto “O Surrealismo. O ultimo instante da inteligéncia europeia”

em 1929, periodo em que a influéncia do marxismo e a critica a ideologia burguesa aparecem
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de maneira mais relevante. As vanguardas do século XX tem como particularidade a vontade
de romper com a estrutura da arte tradicional burguesa e atuar na vida efetiva. Desta maneira,
pretendiam destruir, por meio da instigacdo e da montagem, a arte que estivesse dissociada da
vida pratica. Na interpretacdo benjaminiana, a vanguarda surrealista mostra um horizonte de
experiéncias magicas possiveis dentro do cotidiano de uma cidade moderna. A caracteristica do
surrealismo € expressa através do contraste entre a expansdo dos dominios da imaginacao - por
meio de imagens que remetem ao mundo infantil e da valorizagdo do antiquado - € o mundo
burgués utilitario, o que pode explicar as deformagdes de suas imagens que reinem tanto a
subjetividade do sonho como a objetividade da modernidade. Benjamin ndo estd interessado

nas experiéncias magicas peculiares dos surrealistas no que concerne ao sonho ou a

entorpecéncia. Segundo o filésofo:

Na estrutura do mundo, o sonho mina a individualidade, como um dente oco. Mas o
processo pelo qual a embriaguez abala o Eu é a0 mesmo tempo a experiéncia viva e
fecunda que permitiu a esses homens fugir ao fascinio da embriaguez. Néo € este o
lugar para descrever a experiéncia surrealista em toda a sua especificidade. [...] E um
grande erro supor que s6 podemos conhecer das ‘experiéncias surrealistas’ os éxtases
religiosos ou os €xtases produzidos pela droga. [...]. Porém a superacdo auténtica e
criadora da iluminagd@o religiosa ndo se dd através do narcético. Ela se dd numa
iluminagdo profana, de inspira¢do materialista e antropoldégica, a qual podem servir
de propedéutica o haxixe, o 6pio e outras drogas. (BENJAMIN, [1929]1994f, p. 23)

Como vemos, o que Benjamin destaca como relevante € o contato das experiéncias
oniricas com o mundo cotidiano. Através desse encontro, a descoberta do mégico dentro da
modernidade serd possivel. E esse encontro nao se d4 por meio de uma iluminagao religiosa ou
pela droga, e sim pela iluminacdo profana que, por isso mesmo, ndo é mistica, mas materialista
e estd relacionada a uma experiéncia que €, sobretudo, revoluciondria. O surrealismo expressa
a tensdo revoluciondria na propria criacdo artistica.

A relacao dos surrealistas com o passado também encontra ressonancias no pensamento
de Benjamin. “ O truque que rege esse mundo de coisas [...] consiste em trocar o olhar histérico
sobre o passado por um olhar politico” (BENJAMIN, 1994f, p. 26). Na contramio de uma
posicdo contemplativa, que via o passado como homogéneo, bem peculiar a concep¢ao da
histéria tradicional, os surrealistas encaram o passado enquanto fonte de a¢do para o presente.
Dessa maneira, o movimento surrealista ultrapassa a esfera da manifestacdo estética e atua
diretamente no processo histérico, através da acdo revoluciondria. Mas como esta acdo
revoluciondria se manifesta? Benjamin considera como grande contribui¢do do surrealismo o

desenvolvimento, no plano intelectual, de metiforas e imagens pautadas no pessimismo que
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confrontaria as propostas otimistas da social-democracia e do socialismo soviético. Dessa

forma, ele diz:

z

Pois 0 que é o programa dos partidos burgueses sendo uma péssima poesia de
primavera, saturada de metaforas? O socialista [...] vé ‘o futuro mais belo dos nossos
filhos e netos’ no fato de que todos agem ‘como se fossem anjos, todos possuem tanto
‘como se fossem ricos’ e todos vivem ‘como se fossem livres’. Ndo ha nenhum
vestigio real, bem entendido, de anjos, de riquezas e de liberdade. Apenas imagens. E
o tesouro de imagens desses poetas da social-democracia, seu gradus ed Parnassum?
O otimismo. (BENJAMIN, 1994f, p. 33)

Assim como a inteligéncia burguesa age nas imagens, o surrealismo também deve atuar
neste campo de acdo. Mas, contrario ao simulado otimismo, ele atua veementemente com uma
atitude pessimista absoluta, desconfia de tudo, distorce e se apropria da imagem, criando um
novo e poderoso espaco. Por isso, as imagens surrealistas, interpretadas por Benjamin (1994f),
tém um papel revolucionario. A revolucdo se dara através de uma “destrui¢ao dialética” onde,
na a¢do da destruicdo da imagem, hd também a destrui¢do do individuo, garantindo a constru¢ao

de uma nova relagdo e um novo espaco de imagem.

(...) em toda parte que uma agdo produz a imagem a partir de si mesma e é essa
imagem, extrai para si essa imagem e a devora, em que a prépria proximidade deixa
de ser vista, ai se abre esse espaco de imagem que procuramos, o0 mundo em sua
atualidade completa e multidimensional, no qual ndo ha lugar para qualquer ‘sala
confortavel’, o espaco, em uma palavra, no qual o materialismo politico e a criatura
fisica partilham entre si o homem interior, a psique, o individuo ou o que quer que
seja que desejemos entregar-lhes, segundo uma justica dialética, de modo que nenhum
dos seus membros deixe de ser despedagado (BENJAMIN, 1994f, p. 34-35)

Benjamin (1994f, p. 35) descreve o novo espaco de imagem como um “espaco do
corpo”. Este espaco também tem um sentido coletivo pois, para o filosofo, “Também o coletivo
¢ corporeo” (BENJAMIN, 1994f, p. 35). A vista disso, Benjamin reivindica um materialismo
antropoldgico - inspirado nos surrealistas e descendente de Hegel, Georg Briichner, Nietzsche
e Rimbaud — que abarca o corpo (physis), tanto individual quanto coletivo. Neste espago do
corpo, physis e técnica formam uma unidade com o corpo coletivo e ganham forca

revolucionadria, no frescor da atualidade.

Somente quando o corpo e o espaco de imagens se interpenetrarem, dentro dela, tdo
profundamente que todas as tensdes revoluciondrias se transformem em inervagdes
do corpo coletivo, e todas as inervac¢des do corpo coletivo se transformem em tensdes
revoluciondrias; somente entdo terd a realidade conseguido superar-se, segundo a
exigéncia do Manifesto Comunista. (BENJAMIN, 1994f, p. 35)
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Benjamin reconhece que os surrealistas com suas “iluminagdes profanas” nos iniciaram
em um novo campo ou espaco da imagem. E € neste espaco que os intelectuais devem agir, ndo
apenas para confrontar a inteligéncia burguesa, mas também atingir a experiéncia cotidiana e,
dessa forma, o ser humano comum. A partir disso, os intelectuais se colocam numa postura
atuante, nao contemplativa; jogam, experimentam, brincam com a realidade — caracteristicas da
“segunda técnica”. Nao se trata aqui de sujeitos isolados contemplando imagens fixas como
num museu, mas de uma massa revoluciondria, critica, de individuos cindidos, produzindo e

devorando um fluxo de imagens (WOHLFARTH, 2016).

2.5.2 O teatro: palco do jogo e da vida

Como vimos, em sua juventude Walter Benjamin lutava por uma educacao libertaria, que
propiciasse a experiéncia criativa, a experiéncia do novo. Suas reflexdes sobre um modelo
educacional libertador encontraram ressonancia com as ideias da atriz e diretora de teatro
infantil marxista, Asja Lacis. Em 1924, na cidade de Capri, Benjamin conhece e se encanta por
Asja. Ela era cidada soviética e comunista convicta, mulher do diretor teatral alemao Bernhard
Reich e colaboradora de Bertolt Brecht. Benjamin ficou profundamente marcado por ela,
dedicando-lhe inclusive, o livro Rua de Mzo Unica (2011f), aquela que “como engenheira, abriu
a rua no proprio autor”. Desse encontro derivam varias producdes das quais destacaremos
alguns textos da Rua de Mio Unica (2011f) e o Programa de um teatro infantil proletdrio
([1928]20091).

Antes de adentrarmos na relacdo de Asja e Benjamin, nos deteremos a detalhes
biograficos de Asja. Este desvio se faz necessdrio para compreendermos o encantamento de
Benjamin por ela e a influéncia dela em seu pensamento, principalmente no que tange ao seu
olhar sobre a arte vanguardista, a politica e o universo infantil.

Asja:

Asja nasceu em Kempji, cidade do interior da Letdnia e aos sete anos de idade se mudou,
com os seus pais, para Riga. O seu pai era artesdo, tapeceiro e alfaiate, sua mae costureira. A
familia empobrecida buscava melhores oportunidades e condi¢des de vida na capital. Riga foi
o primeiro grande centro de cultura na vida de Asja, onde recebeu as primeiras impressoes do
teatro. Lacis teve a oportunidade de estudar em uma escola privada fundada e mantida pela elite
local. Na época, o quadro docente era formado pela classe artistica do pais. Eles lutavam pela
disseminac¢do e permanéncia da arte e cultura letas, como também por maior igualdade e justica

social. Apesar da diferenca social em relacdo as suas colegas de turma, Lacis recebia admirac¢ao
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de seus professores que reconheciam seu grande interesse pela arte e literatura (CORTEZ, 2018,
p-23).

Na capital, o seu pai se tornou operario do setor de constru¢ao de maquinaria, na fabrica
de vagdes Russo-Bdltica. A familia de Lacis, assim como outros operdrios, morava numa
cabana no entorno das instalacdes da fabrica, nas proximidades da linha ferrovidria (CORTEZ,
2018, p. 21). No inicio do século XX, a regido acompanha a organizagdo do movimento
proletario russo. Movimento ao qual o seu pai se envolve e se torna sua principal referéncia de
acdo quando adulta. Desde cedo, Asja esteve ciente das injusticas sociais de sua época e teve
sua consciéncia de classe despertada pela vontade de tomar parte na luta revoluciondria
(CORTEZ, 2018, p.22). O seu pai também foi fundamental na formagdo de seu pensamento
feminista e emancipatorio, educando-a a buscar uma vida livre e independente (CORTEZ,
2018). Por outro lado, mesmo que Asja admirasse os dons artisticos de sua mae, eles eram
totalmente dedicados a vida religiosa, fato que contribuiu para o distanciamento entre elas
(CORTEZ, 2018).

Asja saiu da LetOnia para estudar em S@o Petersburgo na Faculdade de Estudos
Avancados em Neuropsicologia Vladimir Bekhterev que, naquela época, era a dnica que
aceitava mulheres. Era uma instituicdo privada, de tendéncia liberal, tolerada pela
administracao tzarista russa, onde judeus, mulheres e estudantes de baixa renda podiam estudar
(CORTEZ, 2018, p.24). Nesse periodo, Asja absorveu os novos ares das vanguardas, onde
conheceu novas experiéncias estéticas. Acompanhou o trabalho daquele que seria o seu maior
modelo no teatro — Vsevolod Meyerhold — diretor que se comprometera com afinco a
experimenta¢do. Sua influéncia no teatro infantil de Asja aparece através do interesse da atriz
em se dedicar a improvisacao e a fantasia no processo de elaboracdo teatral (CORTEZ, 2018,
p. 26). Em 1915, com a eclosdo da primeira guerra, Asja se dirige a Moscou e comeca a dar
aula para criangas letds que moravam na cidade. E em 1917 inicia seus estudos no estidio
Komissarchevsi onde teve possibilidade de fortalecer seu convivio com os intelectuais da época
e se engajar nos movimentos politicos. Lacis as de Moscou em 1918 e no ano seguinte vai para
Orel. Ao encontrar as criancas Orfas e as de rua, solicita a prefeitura de Orel permissdo para
trabalhar com elas. Em 1920 migra para Berlim em busca de novas oportunidades. No periodo
que permaneceu ha Alemanha, Asja estreitou vinculos com artistas e intelectuais e estabeleceu
conexdes entre as vanguardas russas ¢ alema. A condicdo de “bolchevique” da atriz despertava
curiosidade e fascinagdo nos pensadores e artistas alemdes. Entretanto, Asja rapidamente
passou a ser reconhecida como intelectual e colaboradora atuante tendo um papel central no

transito de ideias entre a Unido Soviética e a Alemanha. Em 1923 conhece o dramaturgo Bertold
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Brecht com quem estabeleceu um produtivo relacionamento, trabalhando como atriz, assistente
e colaboradora do diretor. Importante ressaltar o quanto Lacis foi importante para a
consolidacdo da estética brechtiana, j4 que a bibliografia sugere o apagamento de sua

participacdo no desenvolvimento da teoria de Brecht (CORTEZ, 2018, p. 30).

2.5.2.1 Brecht e o teatro épico

Benjamin, fascinado por Asja Lacis e por sua experiéncia artistica e politica, passou a
ter grande interesse por Bertold Brecht. E em 1924, através de Asja, Benjamin conhece o
dramaturgo e revoluciondrio do teatro. A radicalidade de Brecht, apresentada através da ruptura
com o teatro tradicional, ilusério, coincide com o interesse de Benjamin de se contrapor as
taticas ideoldgicas de legitimagdo da sociedade burguesa. Nos deteremos as duas versoes do
texto “Que € o teatro épico? Um estudo sobre Brecht”, a primeira de 1931 e a segunda de 1939.

Ele inicia o estudo com a seguinte questio:

O que esté acontecendo, hoje, com o teatro? Essa pergunta pode ser melhor respondida
se tomarmos como ponto de referéncia o palco, e ndo o drama. O que estd acontecendo
é, simplesmente, o desaparecimento da orquestra. O abismo que separa os atores do
publico, como os mortos sdo separados dos vivos, o abismo que, quando silencioso,
no drama, provoca emogdes sublimes e, quando sonoro, na épera, provoca o éxtase,
esse abismo que de todos os elementos do palco conserva mais indelevelmente os
vestigios de sua origem sagrada perdeu sua funcdo. (BENJAMIN, [1931]199%4g, p.
78)

O teatro épico rompe com o abismo entre o publico e o palco, promovendo um
desencantamento do espaco teatral que passa a se configurar como espaco critico e politico,
expondo toda a sua visibilidade. O abismo provocava uma aproximagdo afetiva com o publico
e, a0 mesmo tempo, fomentava o distanciamento critico. O abismo, a distancia do palco,
mantinha a cena teatral num pedestal para ser contemplada e admirada pela plateia. As massas
proletarias ndo chegam ao teatro para contemplar o espeticulo das imagens consolidadas e
arquitetadas. O teatro épico desencanta essas imagens provocando o despedacamento das
ilusdes em muitos cacos que, disseminados, tornam fonte de reconstru¢ao de novas experiéncias
e novos mundos. Ao contrario do palco naturalista, enquanto “palco absolutamente ilusorio”
(BENJAMIN, 2017a, p. 13), que pretende representar a realidade, o teatro épico nio perde de
vista a materialidade: trata “os elementos do real no sentido de uma ordem experimental e as
situacdes estdo no final dessa experiéncia, ndo em seu inicio” (BENJAMIN, 2017a, p. 13).

Dessa forma, “o espectador as reconhece como verdadeiras — ndo com a complacéncia do teatro
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do naturalismo, mas com espanto. (...) O interesse € despertado naquele que se espantou; nele
estd o interesse em sua forma primordial” (BENJAMIN, 2017a, p. 13). A arte do teatro épico é
provocar espanto e o seu objetivo € resistir a qualquer empatia com os afetos e sensibilidade
sedimentados na sociedade burguesa. “Em uma formula: o publico, em vez de sentir empatia
pelo herdi, deve aprender a se espantar com as situacdes em que esse her6i se encontra”
(BENJAMIN, 2017b, p. 25). Brecht e Benjamin estavam atentos ao perigo provocado pela
fusdo entre arte e politica. Os mecanismos de empatia e identificacdo — verificados, por
exemplo, na adoracdo pelo Fiihrer ou na comocdo do espectador diante as dores do herdi no
palco (GAGNEBIN, 2014, p. 143) — precisavam ser combatidos. Em oposi¢do a esses
mecanismos, segundo Benjamin (2017a), Brecht estabelece enquanto método um
distanciamento que, ao invés de promover a ilusdo, incita o pensamento critico € gera um
estranhamento (Verfremdungseffekt) no espectador. O estranhamento provocado pela cena
épica, espanta, perturba, sacode o espectador e desperta o interesse. O interesse € despertado
naquele que se espantou, naquele que se sentiu provocado pela cena a ponto de interferir nela,
participando, ndo mais como passivo espectador, mas enquanto sujeito que pretende agir e
transformar o enredo da histdria, seja da pega de teatro, seja da vida. Benjamin (2017a)
considera que, ao despertar esse interesse primordial, o teatro de Brecht pretende transforma-lo
em interesse técnico. E assim, “o materialismo dialético de Brecht se impde de maneira
inconteste” (BENJAMIN, 2017a, p. 13). Gagnebin (2014, p.148) pontua que o maior potencial
do teatro €pico brechtiano se encontra na transformag¢ao de uma atitude passiva/receptora em
uma atitude de curiosidade ativa.

Para causar espanto, a técnica se pauta em téticas de interrup¢do. A ruptura com o
encadeamento do enredo promove a aparicdo dos gestos e abre diversas possibilidades de se
conduzir a histéria em cena. Estes intervalos ocasionam experiéncias de choque que impedem
a ilusdo do publico e prejudicam sua disposi¢do a empatia. No teatro de Brecht ndo s6 os atores
participam, os espectadores sdo incitados a participar da peca, havendo assim uma troca do
publico com os atores e dos atores com o publico. E € esse o papel didético do teatro épico:
despertar o publico para uma apropriacdo e incorporacdo da técnica. Suas pegas se esforcam
“para desmontar o espectro do ‘evento’ (Erlebnis) e dele extrair as cores da experiéncia
(Erfahrung)” (BENJAMIN, 2017b, p.27). A matéria-prima do teatro épico € a realidade atual,
o gesto encontrado hoje. A encenacdo “deve ser arquitetada de maneira transparente”
(BENJAMIN, 2017b, p.27, p.23) para que o publico consiga analisar os eventos apresentados,
trazendo suas proprias experiéncias. Dessa forma, o espectador compreende as encenagdes € 0

teatro se aproxima das experiéncias da vida, do cotidiano, do atual. E assim, o teatro épico de
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Brecht se abre enquanto espacgo de jogo, espaco para experimentacio — Spielraum — do palco e

da vida.

2.5.2.2 Asja, Benjamin e o teatro infantil

Em 1925, Benjamin viaja a Riga e conhece o trabalho de Asja com as criangas no teatro.
E em dezembro de 1926 e janeiro de 1927, esteve em Moscou para encontrd-la e sentiu-se
fascinado pela experiéncia soviética. Segundo Konder (1989), o didrio de viagem de Benjamin
registra momentos de surpreendente enternecimento pela cidade e por aquilo que ela
simbolizava, tanto no plano politico como no plano afetivo. Lacis introduziu Benjamin na
literatura e no mundo do teatro soviético e o levou a pensar no problema da educagdo segundo
um ponto de vista de classe. Nesta viagem, o filésofo se aproximou do teatro “com e para
criangas” de rua e 6rfaos da revolugdo russa, desenvolvido por Asja.

Em 1928, Benjamin escreve o “Programa de um teatro infantil proletariado” (20091)
para fundamentar teoricamente a companhia de teatro infantil da atriz. Em suas meméorias, Lacis

recorda a origem deste texto:

Em 1928, eu estava em Berlim e falei do meu trabalho a Johannes Becher e Gerhart
Eisler. Eles gostaram muito de meu modelo de uma educagéo estética para criangas,
e sugeriram que eu abrisse um teatro para criancas na Casa Liebknecht. Para isso, eu
tinha de desenvolver um programa. Walter Benjamin ja conhecia, desde Capri, minhas
ideias sobre o teatro de criancas, demonstrando um enorme interesse pelo assunto.
“Vou escrever o programa”, disse ele, “e assim expor ¢ fundamentar o seu trabalho
pratico”. E, de fato, ele o escreveu. Mas em sua primeira versdo as minhas teses foram
apresentadas de um modo monstruosamente complicado. Na Casa Liebknecht, o texto
foi lido e as pessoas riram: “Foi o Benjamin que escreveu isso para vocé! Devolvi o
texto a ele, pedindo que o redigisse de forma mais compreensivel. Assim surgiu o
Programa de um teatro proletdrio para criangas, em sua segunda versdo, a primeira
se perdeu. (LACIS apud CORTEZ, 2018, p.58)

O texto foi construido a partir de conversas com Asja e responde a necessidade de uma
pratica teatral, educacional, que pudesse ter efeitos estéticos e politicos concretos. Trata-se de
um programa filoséfico de educacdo emancipatdéria em um periodo revoluciondrio. A questdao
da formacgdo da classe operdria era um assunto que estava mobilizando em toda a Europa
intelectuais, artistas e educadores, em contraste com a jd estabelecida educacdo burguesa
(LACIS apud CORTEZ, 2018, p.65). O principal foco do documento € contribuir para a
formacdo ética, politica e estética dos filhos dos trabalhadores, das novas geracdes, para que as
conquistas sociais da revolu¢do permanecam e de fato consigam transformar os hébitos da vida

burguesa.
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No programa do teatro, a problematizacdo ja apontada entre o jovem e o filisteu
reaparece, mas agora, refletida nas diferencas entre o sistema educacional burgués e o sistema
educacional proletario. Suas proposicdes partem do principio de que o movimento proletario
valoriza a nova geracdo, encarando-a como poténcia. Ao contrdrio, 0 movimento burgués
esvazia o entusiasmo juvenil, subjuga a infancia impondo-lhe uma disciplina pautada numa
ideologia que utiliza “métodos” fundados na psicologia . Conforme indicacio de Cortez (2018,
p.66), Benjamin enfrenta um problema no texto que se dd por meio da negociagcdo que ele
precisa fazer com o partido: “Como pensar a educagdo proletaria em consonancia com o partido,
mas sem reduzi-la a fraseologia de um programa partidario?” (CORTEZ, 2018, p.66). No texto,
como veremos, o autor considera essa educacdo como algo a ser construido pelo partido, mas,
num segundo momento, ele desenvolve a questdo de uma forma mais ampla, escapando de uma
visao restrita politica e atingindo uma concepg¢do de infincia enquanto experiéncia libertaria-
redentora. Segundo o autor, a propria ideologia atinge a crianga apenas enquanto frase, e sobre
criangas “(...) frases ndo tém nenhum poder” (BENJAMIN, 2009i, p.112). Trata-se de um
sistema assistematico e desumano em seus contetidos, que ndo atinge a experiéncia da criancga
mais nova e, portanto, fracassa. Pois para Benjamin, nesta idade “apenas o verdadeiro pode
atuar de maneira produtiva” (BENJAMIN, 20091, p.112). Assim, tanto um discurso ideoldgico
quanto um anti-ideoldgico nio teriam sustentagdo para um trabalho com as criangas. “Ou seja,
a educacdo proletdria deve apresentar algo novo na forma, ndo apenas no contetido. E para isso
as observacdes de Lacis sobre a capacidade de jogo e improvisacdo das criangas compartilhadas
com Benjamin desde a viagem a Italia, foram fundamentais” (CORTEZ, 2018, p. 66-67).

Benjamin (2009i; [1929] 2009j) observa que a crianga proletdria ndo nasce no seio da
familia, como a burguesa, mas sim dentro da prole de sua classe. E como elemento da classe,
nenhuma meta educacional determinard o que ela se tornard, mas sim a situacdo da classe.
Desde o ventre materno e depois na prépria vida, na escola da necessidade e do sofrimento, sua
consciéncia € agucada para a consciéncia de classe. Para a doutrina comunista, a educag¢io nio
teria apenas como funcdo a luta de classes, ela se estende ao meio social englobando o trabalho.
A educagdo comunista é uma educacdo revoluciondria do trabalho. E este trabalho ndo prevé a
dissociacao entre prética e teoria; ele estd pautado na formagao politécnica e no universalismo

em oposicdo a mao de obra especializada. Ao invés de humanista e contemplativo, é um

1 No texto ‘Uma pedagogia comunista’, de 1929, Benjamin esclarece que a maneira de pensar da burguesia esta cindida de uma forma nao
dialética e rompida interiormente e o reflexo desta cisdo apareceria na pedagogia burguesa: por um lado a psicologia, tentando entender a
natureza do educando, e por outro, a ética, representando a meta da educac@o. Benjamin aponta ambas como mdscaras, adornos da filosofia
idealista. E no texto, “A pedagogia colonial”, Benjamin associa a psicologia infantil a uma pedagogia que desconsidera a demanda espiritual
infantil, a sua autenticidade e fantasia.
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trabalho ativo e pratico, que reine as mais diferenciadas vivéncias do ser humano nas
transformacgdes do meio social, empregando suas energias a servico da classe. Estes seriam os
“principios fundamentais da educagdo das massas, cuja fecundidade para a educagdo dos jovens
se pode apalpar com as maos” (BENJAMIN, 2009j, p.124).

Seguindo a ideia da consciéncia de classe, o sistema da educacdo proletaria deve ser
construido pelo programa do partido. Ele necessita de um terreno objetivo, de um contexto bem
delimitado e de um objetivo no qual se educa, e nao apenas de uma ideia para a qual se educa.
Se a educacdo exige abranger toda a vida, na educacao proletdria a totalidade da vida aparece
emoldurada no teatro e, por isso, € para a crianca proletaria, o lugar da educacao dialeticamente
determinado. O teatro infantil exige um publico que dé sentido a coletividade, exige a classe
para atuarem produtivamente. Apenas a classe operaria presta a mdxima atengao a coletividade
infantil e a valoriza como possibilidade de expressao das for¢as mais poderosas e também as
mais atuais.

Comparada a pedagogia burguesa, a pedagogia proletdria demonstra a sua superioridade
justamente por garantir as criancas a realiza¢do de sua infincia. Os conteudos e simbolos
ideoldgicos, de maneira lidica, estdo presentes, mas ndo assumem um dominio formal sobre as
criancas. A sua educacdo de classe se inicia na puberdade. Ao contrério, a pedagogia burguesa
subjuga a sugestionabilidade infantil, mascarando as lutas de classes em milhares de
palavrinhas, e impondo uma disciplina idealista.

O trabalho de Asja Lacis enfatiza o processo em detrimento do resultado, a prética e a
dimensao do coletivo sdo mais importantes do que o espetaculo, encarado como mercadoria.
Nas palavras da artista:

A educacgdo burguesa estd dirigida ao desenvolvimento de algum talento a partir de
faculdades especificas, afinal a sociedade burguesa quer que as pessoas produzam
mais cedo quanto possivel, algum tipo de mercadoria. Esse principio se explicita na
educacdo infantil em todos os aspectos. Quando essas criancas fazem teatro, p. ex.,
temos como resultado principal a encenacdo, a entrada diante do publico. De pronto
estd perdida toda a alegria da producdo. O objetivo da educa¢do comunista, por outro

lado, é, em nome de uma exigente e elevada formagdo, emancipar. (LACIS apud
CORTEZ, 2018, p.67)

Considerando as observagdes de Lacis, a verdadeira educagdo se dd diante a
experimentacao e preparacao da encenacdo. Nao ha espago para a repeticdo mecanica das frases
e textos. O educador, ao contrdrio do adulto filisteu, ndo encara as criancas com ares de
superioridade, mas propiciam um espaco no qual elas consigam agir e pensar com autonomia e
seguranca. O programa de Benjamin (20091) divide o teatro em dois tipos diferentes de praticas:

a encenagao e as oficinas. No momento das encenagdes, o diretor se mantém mais distante, ele
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sai de cena, libera espacos, justamente para deixar as “milhares de variagdes surpreendentes”
(BENJAMIN, 20091) aparecerem. E € justamente esse espaco ndo preenchido que permite a
experimentacdo. O verdadeiro génio da educacdo é, entdo, a observacdo. As encenacdes
acontecem de passagem, por descuido, quase como uma travessura das criangas. Ao diretor nao
cabe o ensinamento moral. O verdadeiro educador deve observar a vida infantil e abdicar do
impulso e do prazer de corrigir a crianca com superioridade moral e intelectual. A propria
coletividade infantil encarrega-se dos ajustes morais tendo assim o poder de atuar sobre os
adultos como auténtica instancia moral.

Benjamin, apoiado nas experiéncias de Lacis, propde uma inversao: as criangas sobem
ao palco, ensinam e educam os atentos educadores. Novas for¢cas e novas inervagdes se
apresentam nessa “selvagem libertacdo da fantasia infantil” (BENJAMIN, 2009i)
surpreendendo o diretor naquilo que ele jamais teria programado. A partir da observacao, toda
acdo e gesto infantil transformam-se em sinais. Sinais de um mundo préprio no qual a crianca
cria, vive e ordena. Cabera ao diretor libertar os sinais infantis do “perigoso reino magico da
mera fantasia e conduzi-los a sua execucao nos conteudos” (BENJAMIN, 2009i). Eis a funcdo
das oficinas: proporcionar a experimentagdo com a materialidade. As oficinas — pintura,
recitacdo, musica, danga, improvisacdo — teriam como funcdo o desenvolvimento do gesto
infantil nas diferentes formas de expressdo. Nelas, as criancas manuseiam diferentes materiais
e constroem, com as proprias maos, os cendrios e figurinos. Mas também experimentam a
materialidade do seu proprio corpo. Sem esse trabalho concreto com a matéria, as criancas
correriam o risco de ficarem presas e impotentes no seu reino magico e também profundamente
frustradas e diminuidas quando tivessem que voltar ao mundo real. Gragas a este confronto com
a matéria, que permite a transformagdo da fantasia em signos materiais, a “mera” fantasia se
torna um jogo de experimentacdes concretas (“informacdo verbal”)?.

Nas oficinas o diretor tem uma participagdo mais ativa e seu papel seria o de organizar
os sinais infantis, ndo perdendo jamais a improvisagdo como eixo das atividades. Sem se
preocuparem em seguir um texto previamente formatado, as criangas realizam no jogo teatral a
temporalidade da experimentacao, pois estdo livres do compromisso de produzir um produto
acabado, mas sim entregues a experimentagcdo ludica em sua radicalidade. “A encenagao
contrapde-se ao treinamento educativo como libertacdo radical do jogo, num processo que o

adulto pode tdo somente observar” (BENJAMIN, 2009i).

2 GAGNEBIN, 2017
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Na encenacgdo aconteceria a sintese de todas as oficinas, ela seria o auténtico espago para
a expressao do gesto infantil. E neste espago, o desempenho infantil se orientaria pelo “instante”
do gesto, pela efemeridade do momento criativo, improvisado. A temporalidade da
experimentacio indica a uma temporalidade efémera, ou seja, a uma inovagio constante. E por
isso que Benjamin afirma que “Enquanto arte efémera, o teatro ¢ arte infantil” (BENJAMIN,
20091, p.117). Neste exercicio da encenagdo, as criancas libertam-se, ndo sdo forcadas a um
desempenho acabado, eterno. Libertam-se no exercicio da criacdo do novo. Para Benjamin ha
no teatro infantil proletdrio uma for¢a verdadeiramente revoluciondria: atua-se no gesto infantil,
o sinal secreto do vindouro (BENJAMIN, 20091).

O teatro infantil, inspirado no trabalho de Asja e fundamentado por Benjamin, propde
um novo modelo de prética estética: ndo mais o espago da obra como espaco autdbnomo, fechado
em si e que perdura, mas espaco de jogo como espago para praticas de experimentacdo lddica,
que sdo, também, praticas de experimentagao perceptiva e num sentido mais amplo, praticas de

experimentacdo politica (GAGNEBIN, 2014, p. 175).

2.5.3 Espago para o precioso, espaco da criagao:

A presenca de Asja foi muito relevante na forma como Benjamin passou a observar o
territdrio infantil e ludico incorporando-o a uma visdao do espaco enquanto movimento € jogo.
No texto que escreveram juntos sobre Népoles, observarmos esta influéncia na imagem das

casas porosas, transformadas em palco:

A arquitetura é porosa como essas rochas. Construgdo e a¢@o 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 constelagdes de eventos. Evita-se cunhar o
definitivo. Nenhuma situagdo aparece, como ¢, destinada para todo o sempre;
nenhuma forma declara o seu “desta maneira e ndo de outra”. (BENJAMIN; LACIS,
2011, p. 138-139)

Népoles se apresenta como o palco do teatro épico — com suas infinitas configuracoes
resultantes da experimentacdo do publico com o enredo e com o cendrio da peca. A vida assume
um aspecto teatral. “Usam-se prédios como palcos populares. (...) Balcdes, étrios, janelas,
portdes, escadas, telhados, sio a0 mesmo tempo palco e camarote” (BENJAMIN; LACIS, 2011,
p. 139). A porosidade — natural e arquitetdnica — permite uma circulagdo, um fluxo, um
movimento constante que impede a fixa¢ao de formas definitivas, engessadas. Passado (ruinas,

rochas) e presente (construgdes) se misturam e se arranjam num continuo jogo de improvisagao.
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“Em tais recantos mal se percebe o que ainda estd sob constru¢do e o que ja entrou em
decadéncia. Pois nada esta concluido. A porosidade se encontra nao s6 com a indoléncia do
artifice meridional, mas sobretudo com a paixao pela improvisacao” (BENJAMIN; LACIS,
2011).

Benjamin e Asja observam na cidade italiana uma indissocia¢do entre o espaco publico
e o privado. “A vida doméstica ¢ repartida, porosa e entremeada” (BENJAMIN; LACIS, 2011,
p. 143). Cada agdo e atividade privada ¢ inundada por correntes da vida comunitaria. O “existir”
(BENJAMIN; LACIS, 2011, p.143) se torna objeto da coletividade. O apreco pelo interior
caracteristico da vida burguesa é rompido e a vida privada alcanga a rua. “Musica circula ao
redor: ndo melancdlica para os pétios fechados, mas radiante para as ruas. (...) toda a alegria é
transportavel: musica, brinquedo, sorvete, se alastram pelas ruas” (BENJAMIN; LACIS, 2011,
p. 140). A paisagem urbana toma forma de “palco e camarote”. A forca da coletividade também
atinge profundamente as relagdes. Se um pai de familia morre ou uma mae adoece, “Uma
vizinha aceita a sua mesa uma crianga por prazo curto ou longo, e desse modo as familias se
interpenetram em relacdes, que podiam se equipar a adogdao” (BENJAMIN; LACIS, 2011, p.
145).

Esta nova apreensao do espagco também € apontada na experiéncia da simplicidade e da
pobreza. Assim como o dispositivo cé€nico do teatro épico era composto por objetos simples,
“transparentes”, que facilitassem a entrada e o manuseio do publico, as habitacdes rurais de
Ibiza, descritas na reunido de textos intitulada de “Sequéncia de Ibiza” ([1932], 2011g)

apresentam uma austeridade preciosa, como destacado no texto a seguir.

Espaco para o precioso.

Através das portas abertas, em frente das quais estdo recolhidas cortinas de pérolas,
nas pequenas aldeias do Sul da Espanha, o olhar penetra os interiores, de cuja sombra
o branco das paredes se destaca deslumbrantemente. (...) E em frente a parede dos
fundos geralmente ficam rigidamente alinhadas e simétricas, trés, quatro cadeiras.
(...). Assim como estdo ali, despretensiosas na forma, mas com a entranca dura
singularmente bela, muita coisa se pode ler nelas. Nenhum colecionador poderia expor
tapetes de Isfahan ou pinturas de van Dyck com maior altivez nas paredes de seu
vestibulo como o faz o camponés com essas cadeiras em sua despojada antessala. Mas
ndo sdo apenas cadeiras. Quando o sombrero esta pendurado no espaldar, num abrir e
fechar de olhos mudaram a sua funcdo. E no novo grupo o chapéu de palha ndo aparece
menos precioso que a simples cadeira. Assim podem se encontrar a rede de pesca e o
tacho, remos e anfora de barro, e cem vezes ao dia, por conta da necessidade, estardo
prontos a mudar de lugar, a se reunir novamente. Todos eles sdo mais ou menos
preciosos. E o segredo de seu valor € a sobriedade — aquela parcimdnia do espaco vital
no qual ndo ocupam apenas o local visivel que ocupam, mas também os espacos
sempre novos para os quais sdo criados. Na casa sem cama existe o tapete com o qual
o morador se cobre a noite; na carroga sem coxim, a preciosa almofada, que € colocada
em seu piso duro. Mas em nossas casas bem providas ndo ha espago para o precioso
porque ndo ha folga para os seus servicos. (BENJAMIN, 2011g, p. 231)
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Nesse lindo texto, Benjamin aponta na sobriedade e na parcimodnia do ambiente a
abertura para o precioso. O que se apresenta enquanto precioso nao € nenhum tesouro ou joia
rara. A preciosidade € tida aqui enquanto auséncia, vazio, que promove 0 movimento, a troca
dos lugares e das fun¢des dos mais modestos objetos. Esse espaco precioso assegura a criagao
e a transformacdo, pois a simplicidade abre espaco para novas configuragdes, conforme a
necessidade do momento. Dessa forma, o espaco se torna visivel enquanto Spielraum e isto s
é possivel porque ele nao estd entulhado de mercadorias, lembrangas, bibelos, brinquedos, como
as residéncias burguesas.

Foi em Ibiza que, em 1933, Benjamin escreveu o texto “Experiéncia e pobreza”

(BENJAMIN, [1933] 1994d). Gagnebin (2017) nos lembra que, neste momento, ele vivia num
quarto vazio, sem vidro nas janelas; a pobreza e a soliddo faziam parte de sua vida no exilio. E
nesse texto ele descreve o quarto burgués como um espaco entulhado, que oprime qualquer
acdo: “Nao tens nada a fazer aqui” pois “... ndo ha nesse espago um unico ponto em que seu
habitante ndo tivesse deixado seus vestigios” (BENJAMIN, 1994d, p.117). O excesso da vida
burguesa tampona a circulagdo, 0 movimento, 0 manuseio, as trocas e as possiveis
ressignificagdes. Nao hd como o espago se tornar palco de experimentacdo, pois estd tudo
pronto e acabado. E é neste sentido que o precioso se torna vital, pois com a liberdade de acao
limitada, o ser humano estd entregue as amarracdes burguesas, permanecendo inerte diante a
l6gica do espetéculo.

Mas como criar espacos? A seguir veremos como através dos conceitos de cardter
destrutivo e dos novos barbaros Benjamin observa saidas criativas e sensiveis necessdrias para

a sobrevivéncia da humanidade.

2.5.4 Criacao de espacos: a nova barbarie

Nos ensaios dos anos 30, Benjamin responde as necessidades da andlise da mudanca na
estrutura da experiéncia na modernidade. No texto “Experiéncia e pobreza” (BENJAMIN,
19944d), discorrendo sobre arte, arquitetura e cultura, Benjamin faz uma série de constatagdes a
respeito da pobreza que se estabelece no campo da experiéncia na modernidade. Ele inicia com
a narracdo de uma pequena pardbola: um velho no leito de sua morte revela a seus filhos a
existéncia de um tesouro enterrado em seus vinhedos. Pretendia transmitir aos filhos o que ele
proprio constatou com o passar do tempo, através da licdo da experiéncia: a felicidade € fruto
do trabalho e do tempo. Benjamin (1994d) lembra que era a transmissdo da experiéncia que
conferia autoridade aos mais velhos. O significado da experi€ncia se dava na comunicacao entre
as geracoes a partir da narragdo de histdrias e provérbios. Constatando o declinio da experiéncia

ele questiona:
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Quem encontra ainda pessoas que saibam contar histérias como elas devem ser contadas?
Que moribundos dizem hoje palavras tdo durdveis que possam ser transmitidas como um
anel, de geracdo a geracdo? Quem ¢ ajudado, hoje, por um provérbio oportuno? Quem tentar4,
sequer, lidar com a juventude invocando sua experiéncia? (BENJAMIN, 1994d, p.114)

A experiéncia (Erfahrung) se inscreve numa temporalidade comum a vérias geragdes,
supondo uma tradi¢do compartilhada e retomada na continuidade de uma palavra transmitida
de pai para filho. Experiéncia das sociedades “artesanais” em oposi¢do ao tempo deslocado e
entrecortado do trabalho no capitalismo moderno (GAGNEBIN, 2011, p.57). Benjamin (1994d)
relaciona a queda da experiéncia a barbarie das guerras mundiais. Os horrores da Primeira
Guerra Mundial e suas nefastas consequéncias como a inflag@o e a fome evidenciam o declinio
da experiéncia:

Na época ja se podia notar que os combatentes tinham voltado silenciosos do campo de
batalha. Mais pobres em experiéncias comunicdveis, e ndo mais ricos. (...) Porque nunca
houve experiéncias mais radicalmente desmoralizadoras que a experiéncia estratégica pela

guerra das trincheiras, a experiéncia econdmica pela inflacdo, a experiéncia do corpo pela
fome, a experiéncia moral pelos governantes (BENJAMIN, 1994d, p.114-115)

A sujeicdo do individuo as forcas impessoais e todo-poderosas da técnica manifestadas
pela Primeira Guerra transforma cada vez mais nossas vidas de forma tao rdpida e devastadora
que ndo conseguimos assimilar essas mudancas pela palavra (GAGNEBIN, 1999, p.59).
Benjamin (1994d) chama a atengdo para duas reacOes possiveis a esta auséncia de palavra
comum. A primeira € uma critica a burguesia do fim do século XIX que, para compensar a
frieza e o anonimato sociais criados pela organizacao capitalista do trabalho, cria um processo
de interiorizacdo psicoldgico. Os valores individuais e privados substituem cada vez mais as
crencas e os valores coletivos e neste momento Benjamin (1994d) aponta um novo conceito de
experiéncia, a vivéncia (Erlebnis). A Erlebnis serd entdo a experiéncia vivida, caracteristica do
individuo moderno, solitdrio. A segunda reagdo diz respeito a uma interiorizagao espacial. O
autor analisa os interiores burgueses como uma espécie de reftigio contra o0 mundo exterior
hostil e andnimo. O individuo burgués temendo o anonimato no mundo publico investe na
intimidade de seus lares e em tudo que lhe pertence no privado. A casa burguesa, reftigio da
intimidade, estaria carregada de objetos e acessérios — moéveis estofados, tapetes espessos,
fotografias, pinturas — representando a necessidade desesperada de deixar marcas e rastros.

Assim como as guerras, o desenvolvimento tecnoldgico acarreta uma nova forma de
pobreza. Benjamin (1994d), analisando os escritos de Scheerbart — quem em seus textos
projetava construcdes em cristal, em lugar de tijolos -, reflete que “(...) o vidro ¢ um material

tao duro e tdo liso, no qual nada se fixa. E também um material frio e sébrio. As coisas de vidro
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ndo tém nenhuma aura. O vidro é em geral inimigo do mistério. E também inimigo da
propriedade” (BENJAMIN, 1994d, p.117). O vidro torna-se metifora desta época de quebra
dos vinculos, emblema da modernidade. Comparadas a morada burguesa do século XIX, cheia
de vestigios de seus habitantes nos minimos detalhes, cujos héibitos se fazem presentes no estilo
decorativo de seus interiores, as moradias do século XX sdo espacos onde € dificil deixar
marcas. As constru¢des modernas dirigem sua arquitetura a um novo homem. Esse novo ser
humano formata-se aos espacos modulados e funcionais, adaptados as praticas da vida moderna,
nos quais todo rastro deve ser apagado.

Benjamin (1994d) constata que esse declinio da experiéncia € na verdade uma pobreza
que ndo se limita a esfera privada, mas abraga toda a humanidade, inaugurando uma nova
barbarie. Com isto ele introduz um conceito novo e positivo de barbarie. Aos novos barbaros
resta seguir em frente, comecar de novo, contentar-se com pouco, mas construir e criar a partir
do quase nada e dos destrogos. A pobreza de experiéncia vivida pelo “novo barbaro” parece
mostrar que pela destruicdo da tradicdo comum e, s6 por isso, pode-se criar. O olhar para o
novo, resultado da catéstrofe arrasadora, empurra para a criagdo e para a possibilidade de se
haver, através desse novo, um olhar que recrie as pecas do patriménio humano abandonadas
por centésimos de seu verdadeiro valor. Encontra-se ai a riqueza de seu texto, que aponta saidas
inerentes ao proprio problema, marcando o paradoxo que o acompanha ao longo de seu
pensamento e de sua obra.

O novo barbaro parece dispor do “carater destrutivo”, qualificado por Benjamin como
a jovialidade e a alegria, pois destruir, remoca; seu lema € criar espagos (BENJAMIN, 2011d,
p.223-224).

O carater destrutivo ndo vé nada de duradouro. Mas eis precisamente porque vé
caminhos por toda parte. (...) J4 que v€ caminhos por toda parte, estd sempre na
encruzilhada. Nenhum momento é capaz de saber o que o préximo traz. O que existe

ele converte em ruinas, nao por causa das ruinas, mas por causa do caminho que passa
através delas. (BENJAMIN, 2011d, p. 225)

Estar despossuido do passado significa ndo s constatar a pobreza do presente, mas,
principalmente, a urgéncia em construir o novo, em abrir novos espacos. E os “novos barbaros”,
operando numa tdbula rasa, seriam a possibilidade de sobrevivéncia da cultura por darem a
massa um pouco de humanidade. Benjamin reitera que esta humanidade um dia talvez retribua
a isso com juros e com os juros dos juros. A ruina da experi€éncia em Benjamin, ao invés de

nostdlgica, nos aponta para um espaco reflexivo e criativo da barbdrie. A perda dessa
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experiéncia que rompe com a tradicdo, é também um sinal de fidelidade ao seu tempo

(CORSINO, 2009, p.233).

Tanto um pintor complexo como Paul Klee quanto um arquiteto programitico como
Loos rejeitam a imagem do homem tradicional, solene, nobre, adornado com todas as
oferendas do passado, para dirigir-se ao contemporaneo nu, deitado como um recém-
nascido nas fraldas sujas de nossa época. (BENJAMIN, 1994d, p.116)

Reiterando a ideia de Benjamin de que a barbarie faz parte da criacdo da cultura e de
seus modos de transmissao, Sousa comenta que o processo civilizatério € um jogo de perdas e
conquistas, envolvendo a cada lance um novo risco e uma nova ameaca. E, apesar das rupturas
desestabilizarem a ordem estabelecida, trazem algo de “novo”. A barbarie “pode impulsionar
uma nova possibilidade critica de emancipa¢do, uma expansdao do pensamento em direcdo a
outras formas de liberdade ainda ndo previstas pelo homem” (SOUSA, 2001, p.166).

Diante da perda da experiéncia comunicdvel que acarretaria a separacdo entre oS
interesses do ser humano e os de sua vida coletiva, Benjamin (2011d, 1994d) vislumbra no
gesto destrutivo e na nova barbdrie a possibilidade de constitui¢do de uma experiéncia histérica
frente a barbarie da cultura burguesa. E serd a partir desse impeto destrutivo que Benjamin

(2011d, p.225) construird, na forma fragmentada, a sua verdade da histdria.

O caréter destrutivo tem a consciéncia do homem histérico, cujo sentimento basico é
uma desconfianca insuperdvel na marcha das coisas e a disposicdo com que, a todo
momento, toma conhecimento de que tudo pode andar mal. Por isso, o caréter
destrutivo € a confianca em pessoa.

O sentimento bdsico da desconfianca aponta para uma acao critica frente as certezas e a
linearidade da histdria. Dessa forma o historiador deve quebrar, romper a linearidade temporal
para obter os fragmentos com os quais construird imagens que se oferecerdo, como alegorias, a
interpretacdo. Costa (2004, p. 12), remetendo a ideia de tradi¢do no sentido benjaminiano, nos
faz lembrar que o substrato da tradicio € o tempo e a mudanga, e, portanto, ela ¢é
permanentemente refeita pela incorporacao de novos estilos de vida e visdes de mundo. Esta
ideia se contrapde a nogdo de tradi¢do enquanto aspiracdo a seguranga e confianga, nocao esta
que pretende tornar o futuro, préximo e familiar, anulando, assim, os desafios culturais inéditos

que, facilmente, sdo taxados de perigosos e ameagadores.

2.5.5 A experiéncia aurdtica: entre o choque e o olhar
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No texto “Sobre alguns temas em Baudelaire” (1994i), Benjamin retoma a ideia da
transformacgdo da experiéncia na vida moderna. Ele parte da constatacdo de uma situagcdo de
crise na percepcao, crise esta, resultante da experi€ncia vivida nas grandes cidades. O amago
do texto encontra-se na andlise das consequéncias da experiéncia propria a modernidade, que
vem a ser, a experiéncia do choque. Para Benjamin (19941), esta serd encontrada em todas as
esferas da moderna sociedade industrial. Do encontro do individuo com a massa, as técnicas
de reproducdo, tendo em vista o aspecto do trabalho mecanizado, surge, sob a égide do choque,
uma sensivel alteracao na forma de percep¢ao do ser humano.

O tema da multidao aparece como um dos riscos do choque para a experi€ncia do sujeito
moderno. Ao se referir ao conto “O homem das multiddes” de Poe, Benjamin (19941) destaca
o poder de atracdo que a multiddao provoca naquele que a observa. Ao mesmo tempo que o
sujeito se sente impelido a participar da multiddo, ela o ameaga. “A multiddo metropolitana
despertava medo, repugnancia e horror naqueles que a viam pela primeira vez” (BENJAMIN,
19941, p. 124). O homem da multiddo experimenta a sensa¢do de mergulhar num tanque de
energia elétrica. Tentando evitar este estado aflitivo da experiéncia do choque, muitos se
confortam no isolamento, como podemos deduzir nesta passagem de Engels, citada por

Benjamin (19941):

“.. e, no entanto, ndo ocorre a ninguém conceder ao outro um olhar sequer. Essa
indiferenca brutal, esse isolamento insensivel de cada individuo em seus interesses
privados, avultam tanto mais repugnantes e ofensivos quanto mais estes individuos se
comprimem num exiguo espaco”. (p.115)

O filésofo reconhece nesse isolamento, nessa falta de contato entre os sujeitos,
solitarios, fechados em seus mundos, uma nova forma de barbarie. Com o distanciamento entre
as pessoas, o individuo isolado tende a se aproximar da mecanizacdo. E é nesse sentido que
Benjamin (1994i) aponta para o fato de as obras do poeta Poe e do pintor Ensor tornarem
inteligivel o confronto entre selvageria e disciplina. A selvageria representando o pavor do
estranho, do diferente e do novo; e a disciplina simbolizando a necessidade de seguranca, de
um ancoramento, de uma vida regrada e previsivel. Além disso, a multidao aflora uma outra
ameaca para o homem moderno, a perda da individualidade, visivel no comportamento dos
auténomos e nos seus gestos uniformizados: “no trato com a maquina, os operdrios aprendem
a coordenar seu ‘proprio movimento ao movimento uniforme, constante, de um auténomo’”’
(BENJAMIN, 19944, p. 125).

A vivéncia do choque, sentida pelo transeunte na multiddo, Benjamin (1994i, p.126)

corresponde a vivéncia do operdrio com a maquina. No curso da evolu¢do técnica, nosso
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sistema sensorial foi sendo submetido a um treinamento de natureza complexa. Com a
Revolucao Industrial, passam a existir as ferramentas que se movem por si mesmas,
repetidamente, de modo idéntico. E, na relagdo com as maquinas, os operdrios das fabricas
foram usados para ajustar os movimentos de seus organismos ao movimento esquematizado
delas, havendo assim um processo de objetivacdao do organismo humano (TURCKE, 2016). O
resultado desse processo no sistema sinestésico € brutal. As aptidoes miméticas sdo usadas
como bloqueio ao sistema sinestésico, e € na fabrica que mimese, como reflexo defensivo, fica
mais evidente (BUCK-MORSS, 2012, p.168-169). Como vimos, Benjamin (1994b) procura
resgatar a dimensao sensivel do ser humano, implicando-o enquanto sujeito na sua relacio com
o mundo. A ideia de mimeses que ele se apoia abarca a dimensdo corpérea e sensivel humana.
A objetivacdo provocada pela producdo industrial paralisa o organismo e bloqueia sua
capacidade de resposta ativa. Dessa forma, para o filésofo, a atividade do trabalhador
assalariado na fébrica € algo indtil, pois cada operacdo na maquina ndo tem relacdo com a
anterior e, ndo podendo concluir nenhum processo, ele repete rigorosamente sua acdo mecanica.
Adaptados a automatiza¢do, como reacao aos choques, s6 conseguem se expressar de forma
automatica (19941, p.128). Esta ocupacao € isenta de conteudo, € vazia, e estd associada ao
“tempo infernal” (19941, p. 129) que segue a marcha do ponteiro do reldgio.
O personagem Joseph Walser, criacdo do escritor portugués Gongalo M. Tavares (2010,
p- 53), encarna esse comportamento, digno do autdmato.
Joseph Walser envelhece, mas mantém a adoracdo pela “sua” maquina de trabalho e por todos
os mecanismos. Em diversos momentos o som do motor e o seu trepidar confundem-se com
o bater cardiaco, pois ambos os “6rgaos” estdo em pleno funcionamento, em plena excitagdo,
e encostados uma ao outro misturam-se, provocando em Walser, por vezes, sobressaltos
ridiculos quando, a horas certas, as horas exatamente planeadas, o motor da mdquina
subitamente cessa. E af que Walser percebe a ligagdo que existe entre seu corpo e a maquina.
O cessar repentino provoca na sua pele um frio instantaneo, uma sensacdo ripida e tdo
desagraddvel que o faz, por exemplo, procurar em livros cientificos a descricdo
pormenorizada do que sente alguém quando o coracdo falha. Walser tenta perceber se a

separagdo brutal entre o funcionamento do seu coracdo e o funcionamento do motor da
maquina nao € algo semelhante a separacdo entre o cora¢do de um homem e esse mesmo .

A vida de Joseph Walser se mistura com o funcionamento da maquina. Walser sente
com a méquina, se relaciona com a miquina, desenvolvendo todo um comportamento maquinal.
“Sua” maquina exige uma atengdo exata, um conjunto de gestos determinados, repetidos, e de
sequéncia constante. Qualquer desvio teria como consequéncia uma perturbacao na eficicia da
maquina e, portanto, uma menor produ¢do. Mais grave que isso, “... a maquina que o salvava
monotonamente, poderia de um momento para o outro acabar-lhe com a vida ou com o modo

de o seu corpo contactar com a vida” (TAVARES, 2010, p.53).
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Diferentemente da prética artesanal, que exige uma experimentacdo € um processo de
aperfeicoamento lento, o autdbmato € um operdrio que se submete a um adestramento.
Sinestesicamente anestesiado, ele executa tarefas ou segue ordens como se estivesse destituido
de vontade ou espontaneidade. Sua vitalidade parece provir e depender do maquindrio. Ao
mesmo tempo em que oferece “vida”, a maquina ameaga extingui-la constantemente.

Benjamin (19941) recorre aos estudos de Freud sobre o trauma para desenvolver sua
ideia da experiéncia do choque. Para a psicandlise, existe uma correlacdo oposta entre memoria
e a consciéncia: o sistema percepc¢ao-consciéncia tem a fungdo de proteger o aparelho psiquico
contra estimulos e ndo de registrar tracos de memoria. “O consciente surge no lugar de uma
impressao mnemonica” (BENJAMIN, 19941, p. 108). Segundo o filésofo, nosso organismo,
submetido ao consciente desperto, passa por um treinamento no controle dos estimulos,
atenuando a recepcao dos choques. Esta experiéncia de submissiao ao consciente é descrita por
Benjamin sob a forma de vivéncia (Erlebnis), nao sendo inscrita enquanto traco de memoria.
Quanto maior for o choque, maior serd a presenca do consciente, € em decorréncia disso, havera
uma diminuicdo da possibilidade de as impressOes serem incorporadas a experiéncia,
prevalecendo assim, o estatuto de vivéncia (Erlebnis). A intensificacdo da ocorréncia da
vivéncia gera o comportamento “automato e coisificado”, caracteristico dos autdmatos. Em
oposi¢do a vivéncia (Erlebnis), Benjamin (19941) coloca a experiéncia auténtica (Erfahrung).
Para que essa possa ocorrer, os elementos presentes na memoria sdo determinantes. “Onde ha
experiéncia no sentido estrito do termo, entram em conjun¢do, na memdria, certos conteidos
do passado individual com outros do coletivo” (BENJAMIN, 19941, p. 107). A Erfahrung é
capaz de estabelecer uma continuidade, um fluxo que sustenta a tradicdo. E essa forma de
experiéncia encontra-se enfraquecida na modernidade, havendo, consequentemente, um abalo
na transmissibilidade dos contetidos da tradi¢do.

Na obra de Proust, Benjamin (1994i) encontra algo semelhante a psicandlise freudiana.
Assim como para Freud o efeito do choque convoca a consciéncia e ‘esteriliza’ a memoria, a
condicdo de vivéncia tornaria a experiéncia “estéril” para a poesia (BENJAMIN, 19941, p.110).
Diferentemente da consciéncia, a memoria s6 pode ser constituida por aquilo que Freud nomeou
de impressdes mnemonicas e, em termos proustianos, sé pode se tornar elemento da memdoria
involuntdria aquilo que nao foi expresso, ou seja, aquilo que ndo sucedeu ao sujeito como
vivéncia. Segundo Benjamin (19941), Proust aponta que as imagens emergentes da memoria
involuntdria se distinguem da pobreza e da falta de profundidade daquelas oferecidas pela
memoria voluntdria, pois elas possuem aura (BENJAMIN, 19941, p. 139) — conceito de vital

relevancia na obra benjaminiana e que trabalharemos, com maior proximidade, a seguir. Nesse
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sentido, na interpretacdo de Benjamin (19941), o artista trabalharia somente com os tracos
inconscientes, guardados a salvo do poder destruidor das lembrangas conscientes.

Buscando entender a caracteristica aurdtica das imagens da memoria voluntdria, nos
deteremos, brevemente, ao conceito de aura e sua relacdo com a estética da experimentagdo. De
acordo com Palhares (2006), o conceito de bela aparéncia em Benjamin tem afinidade com a
obra de arte aurdtica — lembrando que a aparéncia é um dos lados da mimesis. Ambas — bela
aparéncia e aura - compartilham a mesma esséncia: permanecem inacessiveis em sua verdade,
tecendo, assim, um mistério (PALHARES, 2006). Por isso pode ser dito que a aura ¢ “Uma
trama peculiar de espago e tempo: a apari¢cdo Unica de uma distincia, por mais proxima que
esteja” (BENJAMIN, 2021, p. 59). Com o avancgo tecnoldgico essa distdncia deixa de existir.
Segundo Benjamin (2021, p.61), “a reprodutibilidade técnica da obra de arte emancipa-a pela
primeira vez na histéria mundial de sua existéncia parasitiria em relacdo ao ritual”. A
reproducdo adquire uma independéncia em relacdo ao original e, a0 mesmo tempo, atinge
outros espectadores, antes excluidos (PALHARES, 2006, p. 50). O fato das massas terem a
possibilidade de se aproximar das coisas faz com que a autenticidade da obra perca o sentido.
Pois, mesmo que a massa tenha contato com o conteido das obras, ela jamais terd acesso ao
seu “aqui e agora” (BENJAMIN, 2021, p. 56), ao seu original, a peca tinica produzida pela mao
do autor. Dessa maneira, a aura da obra de arte perde o seu valor na modernidade. Eis, o declinio
da aura. Contudo, é somente em relacdo as obras de arte que isso se apresenta como algo
problematico. Benjamin indica que a aura ¢ algo que pertence também a natureza. “Observar
calmamente, em uma tarde de verdao, uma paisagem montanhosa no horizonte, ou um ramo que
joga sua sombra sobre o observador — € isso que significa respirar a aura dessas montanhas,
desse ramo” (BENJAMIN, 2021, p. 59). Associar a aura a natureza sugere a possibilidade de
encard-la como experiéncia particular, desvinculada de sua unidade fisica ou originalidade
material. A aura da montanha pode ser experienciada “por uma situagdo especifica do sujeito,
que em um determinado instante (histérico) a sente como uma experi€éncia misteriosa do
distante” (PALHARES, 2006, p. 53). E assim, Benjamin (2021) aponta para outro aspecto da
decadéncia da aura: “o motivo antropologico da metamorfose da percep¢ao” (PALHARES,
2006, p. 53), como veremos no seu texto sobre Baudelaire. Em Baudelaire, a forma de
percep¢ao da aura dependerd da relacdo entre sujeito e objeto.

Na poesia de Baudelaire, Benjamin (1994i, p.139) observa que, apesar da
preponderancia da experiéncia do choque na vida moderna, o poeta encontrou “espacos vazios”
que possibilitaram sua fertilidade. Pois, mesmo sendo “(...) um homem espoliado em sua

experiéncia —um homem moderno” (BENJAMIN, 19941, p. 130), ele desejou dar a sua vivéncia



58

(Erlebnis) “o peso da verdadeira experiéncia” (BENJAMIN, 19941, p. 145). Ao invés de se
sentir anestesiado ou extenuado na relacio com o choque, o poeta teve a sensibilidade de
transformé-lo em sua nova e principal fonte de criacdo. Baudelaire abragou, espiritual e
fisicamente, a causa de aparar os choques incorporando-os a estrutura de sua poesia. E segundo
Benjamin, Baudelaire capturou a verdadeira experiéncia através de uma qualidade do olhar,
extraindo dela toda a poténcia auratica. Para o filésofo, a experiéncia do olhar ndo € uma via de
mio unica. “E contudo, inerente ao olhar a expectativa de ser correspondido por quem o recebe.
(...) Onde essa expectativa € correspondida, ai cabe ao olhar a experiéncia da aura, em toda a
sua plenitude” (BENJAMIN, 19941, p. 139).

O olhar do transeunte ndo é capaz de ser devolvido porque nio estd apto a olhar.
Portanto, esse olhar ndo capta nada, sai vazio, sem experiéncias para contar € sem registros em
sua memoria.

A experiéncia da aura se baseia, portanto, na transferéncia de uma forma de reacdo
comum na sociedade humana a relagdo do inanimado ou da natureza com o homem.

Quem ¢é visto, ou acredita estar sendo visto, revida o olhar. Perceber a aura de uma
coisa significa investi-la do poder de revidar o olhar. (BENJAMIN, 1994i, 139-140)

Dessa forma, o que se coloca no centro da experiéncia aurdtica é uma forma de
comunica¢do que se d4 numa relacao intersubjetiva, a partir do investimento do olhar, a partir
da nossa “sensibilidade” (BENJAMIN, 1994i, p. 140). “As coisas que vejo me veem tanto
quanto eu as vejo” aponta Paul Valéry (apud BENJAMIN, 1994i, p. 140) a respeito da
percep¢ao do sonho e que Benjamin (1994i) interpreta como uma percep¢ao da aura. A aura
nao estd fora do sujeito, ndo lhe é externa como a imagem do divino e do Belo. A aura é uma
experiéncia, impulsionada por uma forma de olhar (sensivel e fugaz). Com o declinio da aura,
nio vem a tona um mundo desencantado ou insosso. Lembrando: a polaridade da mimeses —
aparéncia e jogo — sO pode interessar ao dialético se ela tiver um papel histérico. Esse papel é
determinado pelo confronto entre primeira e segunda técnicas. Ou seja, na primeira técnica a
aparéncia € o esquema mais abstrato, onde prevalecem os processos mdgicos; na segunda,
predominam as infinitas experimentacdes, que se dad através de uma relacdo lidica com o
mundo. A aposta dialética de Benjamin consiste na emergéncia deste processo lidico. A aura,
encarada enquanto experiéncia, passa a ter um potencial antropolégico resgatado pela segunda
metade da mimeses, a experi€ncia do lidico. Encontrar a aura na modernidade se faz necessério
ao enfrentamento daquilo que Benjamin (2021) condena como resultado da reproducdo em

massa: a produ¢ao de uma aura ficticia que teria como fungao reencantar o mundo, eliminar a
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devastacdo do real e fazer acreditar que € possivel comprar felicidade, reforcando assim, uma
postura a-critica e passiva na relacdo com a realidade.

Poderiamos inferir que Baudelaire encarnaria a figura do ‘novo barbaro’, capaz de
desfrutar ao maximo do seu ‘carater destrutivo’, pois ele rompe com a concepcao académica e
tradicional do Belo como forma eterna e absoluta e pretende desenvolver uma “teoria racional
e histérica do belo” que dé conta do elemento temporal, historico, fugitivo da beleza
(GAGNEBIN, 1997, p. 143). E assim, Baudelaire se entrega a experimentagdo. O poeta deseja
continuar a ser um escritor sensivel ao invés de se conformar com a trivialidade de um mundo

de mercadorias (GAGNEBIN, 2014).
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3 O GESTO INFANTIL

Nesse capitulo, nos concentraremos nas ideias de Walter Benjamin sobre a infancia,
tentando nos aproximar daquilo que ele define como gesto infantil. Sabemos que o filésofo nao
€ considerado um tedrico da infancia, mas sim um observador sensivel do universo infantil.
Mesmo que ele tenha se dedicado a escrever alguns textos sobre as criangas, observamos que o
tema aparece em sua obra de forma fragmentada; forma coerente com o seu método.
Reuniremos alguns desses fragmentos com o intuito de constituirmos uma noc¢ao sobre o gesto
infantil em Benjamin, demonstrando a afeicdo pela experimentagdo, caracteristica da face
Iddica da mimeses. Partiremos da relagdo entre a tarefa da crianca e a missdao dos “novos
barbaros”: a construcdo do novo. Construgdo aparente também em seu modo de brincar, como
veremos. Nos dedicaremos aos estudos sobre a mimeses infantil, apontando sua dimensao
estética-sinestésica, caracteristica do gesto infantil e do gesto do narrador. Apontaremos o
conceito de gesto infantil a partir da teoria da cor. Abordaremos também a anélise de Benjamin
sobre a (in) sensibilidade que se instaura na modernidade em relag@o ao universo infantil. E por
fim, nos dedicaremos a relagc@o entre o gesto infantil e a figura do colecionador, apontando as

aproximacodes entre ambos e sua relacdo com a ética da teoria da memoria de Benjamin.

3.1. A crianca e a construc¢io do novo

Na experiéncia da crianca, na sua relacdo com o mundo, tudo € novo. A crianga estranha
tudo e assim se deixa impactar e se interessar pelas coisas e acontecimentos do mundo. Diante
do novo, do desconhecido, a crianga tem a necessidade de estabelecer incessantemente relagdes
com a realidade, através da imaginagdo e da atividade criadora. Para melhor compreendermos
esta condicao infantil nos remeteremos a aproximacio que Baudelaire faz entre a crianga, o
artista e o convalescente, em seu texto “O pintor da vida moderna” ([1859]2010).

Neste texto, Baudelaire desenvolve uma teoria da modernidade inspirada na vida e obra
do pintor Constantin Guys, afirmando que a chave do cardter de Guys € um estado de espirito
préximo ao do convalescente, sendo que a convalescenga representa para o autor um retorno a
infancia. O convalescente, depois da doenca e do afastamento do mundo, redescobre — tal como

a crianga descobre em primeira mao — a vida, em suas infimas e cotidianas manifestacoes.

Tal como a crianga, o convalescente goza, no mais alto grau, da faculdade de se
interessar vivamente pelas coisas, até por aquelas mais triviais. (...) A crian¢a vé tudo
com novidade; ela sempre estd inebriada. Nada se assemelha tanto mais aquilo que



61

chamamos de inspiracdo do que a alegria com a qual a crianca absorve a forma e a
cor. (BAUDELAIRE, 2010, p. 25)

E a essa curiosidade profunda e alegre que se deve atribuir o olhar fixo e
irracionalmente estéatico das criancas diante do novo, qualquer que seja ele, rosto ou
paisagem, luz, dourado, cores, tecidos furta-cores, (...). (BAUDELAIRE, 2010, p.28)

Baudelaire, além de considerar o Sr G. como eterno convalescente, afirma ser ele um
homem-crian¢a, como aquele que possui o génio da infancia, isto €, um génio para o qual
nenhum aspecto da vida estd embotado (BAUDELAIRE, 2010). Segundo Gagnebin (1997),
para Baudelaire a verdadeira arte ¢ a busca incessante do “novo”. E o novo ¢ uma qualidade do
olhar, prépria do artista, do convalescente e da crianga. A crianca tem esse dom, esse olhar de
maneira natural, mas ndo tem os meios da razdo para expressid-lo. A crianca € pura
sensibilidade. Ao se tornar adulto, ela adquire a razdo e, geralmente, perde a intensidade da

visdo, ndo consegue ver o novo porque perdeu a capacidade de encontri-lo.

O homem de génio tem os nervos sélidos; a crianca tem-nos fracos. Num, a razio
tomou um espaco considerdvel; na outra, a sensibilidade ocupa quase todo o ser. O
génio ndo é, entretanto, sendo a infincia controladamente recuperada, a infincia agora
dotada, para expressar-se de 6rgdos viris e do espirito analitico que lhe permitem
ordenar a soma involuntariamente acumulada de materiais. (BAUDELAIRE, 2010, p.
28)

N

Apenas um retorno organizado a infancia permite a conjun¢do da curiosidade, da
intensidade (préprias da crianca) e da organizacao voluntdria (propria do adulto) que geram a
expressao artistica. O artista € aquele que conjuga infincia e vontade para continuar exprimindo
novas formas no mundo. Este retorno a infancia nos remete ao conceito de atualizacdo de
Benjamin, pois ndo se trata de um retorno a um passado-infantil, findado, mas sim, do
entrelacamento entre os tempos, tomado enquanto intensidade e memdria, tema que serd
desenvolvido no capitulo trés.

Assim como na literatura de Baudelaire, nos escritos de Benjamin encontramos no gesto

infantil este interesse vivo pelas coisas, como veremos adiante.

3.2 A brincadeira viva

O fim da industria doméstica, como consequéncia da modernidade, é para Benjamin
também o fim da relag¢do viva das criangas com os brinquedos. Ele esclarece que: “(...) quanto
mais atraentes, no sentido corrente, sao os brinquedos, mais se distanciam do brincar; quanto

mais ilimitadamente a imitacdo se manifesta neles, tanto mais se desviam da brincadeira viva”



62

(BENJAMIN, 2009f, p. 93). Ou seja, quanto mais industrializados e instrumentalizados sdao os
brinquedos, mais distantes estariam de provocar nelas uma atitude ativa e criadora.

Embora o autor se refira as perdas na quebra da tradi¢do, ele também observa a
permanéncia da atitude ativa da crianga, da “brincadeira viva”. A crianga mantém a capacidade
de perceber os brinquedos e as formas de brincar nos mais diferentes objetos. Por mais
elaborado e sedutor que o brinquedo seja, ele ndo reduz as possibilidades do brincar infantil.
“Nao ha duavida que brincar significa sempre libertacdo. Rodeadas por um mundo de gigantes,
as criancas criam para si, brincando, o pequeno mundo proprio (...)” (BENJAMIN,
[1928]2009k, p. 85).

Ao falar da repeticdo intrinseca ao brincar, Benjamim (2009b, p.101) a diferencia da
mera imitagdo: “Sabemos que para a crianga ela ¢ a alma do jogo; que nada a torna mais feliz
do que o ‘mais uma vez’. (...) Para ela, porém, nao bastam duas vezes, mas sim sempre de novo,
centenas e milhares de vezes”.

Nessa passagem, ele evoca o duplo sentido da palavra jogos — spiele (jogos ou

brincadeiras) — em alemao:

... talvez aqui resida a mais profunda raiz para o duplo sentido nos “jogos” alemaes:
repetir o mesmo seria o elemento verdadeiramente comum. A esséncia do brincar ndo
¢ um “fazer como se”, mas um “fazer sempre de novo”, transformagao da experiéncia
mais comovente em hédbito. (BENJAMIN, 2009b, p. 102)

As atividades infantis ndo se limitam a mera reprodugdo. A repeti¢cao da brincadeira
apresenta uma diferenca, traz sempre algo novo. E, segundo Solange Jobim e Sousa, a
capacidade de compor e combinar o antigo com o novo, tdo facilmente observada nas
brincadeiras infantis, € a base da atividade criadora no homem (SOUSA, 2012, p. 148). Até o
século XIX, o adulto constituia o ideal a cuja semelhanga ele pretendia formar a crianca. No
modelo racionalista, a imitacdo era a principal interpretacio dada a brincadeira. Benjamin
critica um autor que declara que a crianga desejard para a sua boneca somente aquilo que vé e
reconhece no adulto. Nao, diz ele. “(...) para a crianga que brinca, a sua boneca € ora grande,
ora pequena (...)” (BENJAMIN, 2009b, p.100). Em outro texto Benjamin desenvolve esta ideia

nas seguintes palavras:

Enquanto vigorava um naturalismo obtuso, ndo havia nenhuma perspectiva de fazer
valer o verdadeiro rosto da crianca que brinca. Hoje talvez se possa esperar uma
superacdo efetiva daquele equivoco bdsico que acreditava ser a brincadeira da crianga
determinada pelo contetido imagindrio do brinquedo, quando, na verdade, di-se o
contrdrio. A crianca quer puxar alguma coisa e torna-se cavalo, quer brincar com areia
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e torna-se padeiro, quer esconder-se e torna-se bandido ou guarda. (BENJAMIN,
2009f, p. 93)

Benjamin defende a ideia de que o verdadeiro rosto da infancia se encontra na experiéncia
mimética, experiéncia de imaginacdo e fantasia, que transcende os objetos em sua

materialidade, e traz a vivacidade da brincadeira.

3.3 Mimeses infantil

Benjamin assinala a mimeses infantil como dimensdo de produg¢do e reconhecimento das
semelhancas. O filésofo explicita a mistura da crianca com a materialidade dos objetos,

demonstrando sua capacidade de transpd-los e re-significa-los.

CRIANCA ESCONDIDA. Ja conhece todos os esconderijos da casa e retorna a eles
como a um lar onde esta seguro de encontrar tudo como antes. O coragdo palpita-lhe,
ela prende a respiracdo. Aqui ela estd encerrada no mundo material. Este mundo torna-
se extraordinariamente nitido para ela, acerca-se dela em siléncio. Assim, somente
alguém que vai ser enforcado se da conta do que significam cordas e madeira. Atrds
do cortinado, a prépria criancga transforma-se em algo ondulante e branco, converte-
se em fantasma. A mesa de jantar, debaixo da qual ela se pds de cOcoras, a faz
transformar-se em idolo de madeira em um templo onde as pernas talhadas sdo as
quatro colunas. E atrds de uma porta, ela propria € a porta, incorporou-a como pesada
mdscara e, feita um sacerdote-mago, enfeiticard todas as pessoas que entrarem
desprevenidas. Por preco algum ela deve ser encontrada. (...) (BENJAMIN, 2011c, p.
36-37)

Com estas palavras, Benjamin demonstra o quanto a experiéncia infantil esta longe de
se limitar a consciéncia empirica. Conforme sugere Claudia Maria de Castro (2010), fazer
justica ao estatuto filoséfico da ideia de infancia em Walter Benjamin € concebé-la como uma
investigacdo dos limites da subjetividade, em que esta se constitui a partir daquilo que a
ultrapassa. Neste sentido, a infincia sugere uma interioridade paradoxal. Ou seja, através do
comportamento mimético — dessa mistura entre o dentro e o fora, desse apagamento fantasioso
do sujeito em objeto, a subjetividade irrompe, ganhando expressao na linguagem. O sujeito se
constitui na relagdo com a materialidade. Na criacdo de palavras e imagens, na criacao de seu
mundo préprio, a crianga emerge, entre a desconstrugdo de significados habituais e a construcao
e conquista do sentido.

A mimeses infantil, tida como a maneira que a crianga se relaciona com o mundo, nos
remete ao conceito de “cartografia dindmica”, desenvolvido por Deleuze (2011). Segundo o
filésofo, a crianga estd implicada em sua trajetdria historica, e essa implicagdo tem a ver com a

forma que ela se relaciona com o mundo. A crianca ndo para de dizer o que estd fazendo ou
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tentando fazer; ela explora os meios, por trajetos dindmicos e traca mapas correspondentes
(DELEUZE, 2011, p.86). Ao pensar em cartografia, Deleuze se opde aquilo que chamou de
uma concepc¢do arqueoldgica da psicandlise. Esta tltima estaria associada a uma ideia memorial
e cumulativa do inconsciente, que privilegia as pessoas € 0s objetos e subjuga a poténcia dos
meios. Ao contrdrio, Deleuze (2011) inclui o meio enquanto referéncia externa portadora de
qualidades e forcas, poténcias e acontecimentos que nos afetam. Por exemplo, a rua, com seus
barulhos, suas matérias, paralelepipedos, asfalto, ruidos, gritos e dramas. “ A crianca ¢
encharcada de mundo, da cidade em que vive, do seu momento histérico, da sua natureza”
(KNIJNIK, 2012, p. 3). Poderiamos pensar em qualquer ambiente com suas qualidades
interferindo diretamente na nossa subjetividade e, a partir dessa relacdo, estabelecemos trajetos
singulares. Para o filésofo, o trajeto se confunde com a subjetividade de quem o percorre, mas
também com a subjetividade do préprio meio, ja que ele se reflete naquele que o traga
(KNIJNIK, 2012). A crianca estd a todo tempo mergulhada num meio atual. Os préprios pais
sd0 meios aos quais elas percorrem e tracam seus mapas. Seria errdneo imaginar que as criangas
estivessem primeiro limitadas a seus pais e depois chegassem aos meios, por derivagdo. A
crianga se relaciona com o meio e se subjetiva nessa relagdo, criando seus trajetos e mapas, se
singularizando.

A ideia de cartografia em Deleuze (2011) nos convida a superar a relacdo bindria entre
sujeito e objeto, entre materialidade e subjetividade. Para o filésofo, a distincao entre o real e o
imagindrio ndo € pertinente. Tais conceitos devem ser considerados como duas partes distintas
de uma mesma trajetdria, carregadas de forcas especificas, que se justapdem; duas partes que
nao cessam de intercambiar-se. Assim, referéncias externas (o real) estimulam, provocam,
convocam forgas internas (criando imagens virtuais) e, a0 mesmo tempo, essa ‘paisagem
imagindaria’ se inscreve no real. A experiéncia subjetiva se dd nesse intercambio entre real e
imagindrio, guiada por uma libido que mapeia trajetdrias histéricas. Dessa forma, as criangas
sdo ativas, abertas a experimentacao, vivem intensamente o seu devir, € conseguem resistir as
referéncias centrais culturais mais do que os adultos (DELEUZE, 2011, p. 84). Segundo Katz
1996, p. 90), ser crianca “ndo ¢ apenas obedecer aos poderes, mas exercicio imanente de
poténcias”.

Um dos elementos fundamentais em Benjamin, ao abordar a experiéncia infantil, é a
capacidade de participacao da crianga. Diante da imagem ou do texto, ela aparece ndo somente
como criadora, mas também como personagem ativo. Sua intensa experiéncia, imersa na
fantasia e na imaginacao, torna o mundo permedvel — vence a parede ilusoria da superficie —

, € ela, sem se censurar pelos sentidos, expande-se no cendrio. A crianca nao 1€ o texto com
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distanciamento, mas, ao contrario, se aproxima e se transporta ao universo do livro, adentrando

o palco e vivendo a histdria. Importante notar que o livro marca uma presenga exterior, em sua

matéria, em suas imagens, estimulando a crianga a participar e a criar sua propria histéria. Mas

¢ a crianga que olha, captura e nomeia sua historia.

agita.

Nao sdo as coisas que saltam das paginas em dire¢@o a crianca que as vai imaginando
— a prépria crianca penetra nas coisas durante o contemplar, como uma nuvem que
se impregna do esplendor desse mundo pictérico. Diante de seu livro ilustrado, a
crianga coloca em prética a arte dos taoistas consumados: vence a parede iluséria da
superficie e, esgueirando-se por entre tecidos e bastidores coloridos, adentra um palco
onde vive o conto maravilhoso. (BENJAMIN, 20091, p. 69)

O livro, entre texto e figuras, sob o olhar da crianca, ganha movimento e vida, ele se

CRIANCA LENDO. Da biblioteca da escola recebe-se um livro. Nas classes
inferiores os livros sdo distribuidos. Vez ou outra apenas se ousa expressar um desejo.
Frequentemente veem-se com inveja livros almejados cairem em outras maos. Por fim
recebeu-se o seu. Durante uma semana o leitor esteve inteiramente entregue a agitacao
do texto, que suave e secretamente, densa e ininterruptamente, envolveu-o como
flocos de neve. Adentrou-se assim o interior com ilimitada confianga. Siléncio do
livro que atrafa mais e mais. Cujo contetido ndo era assim tdo importante. Pois a leitura
ainda caiu naquela época em que se inventam na cama as proprias histdrias. A crianga
vai rastejando esses caminhos semi encobertos. Durante a leitura, ela tapa os ouvidos;
o seu livro fica sobre aquela mesa demasiado alta e uma mao estd sempre sobre a
pagina. Para a crianga, as aventuras do her6i ainda sdo legiveis no torvelinho das letras
como figura e mensagem na agitacdo dos flocos. Sua respiracdo paira sobre a
atmosfera dos acontecimentos e todas as figuras bafejam-na. A crianga mistura-se
com as personagens de maneira muito mais fntima do que o adulto. E atingida pelo
acontecimento e pelas palavras de maneira indizivel, e quando a crianca se levanta
estd inteiramente envolta pela neve que soprava da leitura. (BENJAMIN, 201 1c, p.
34)

Num jogo de imagens e palavras, a crianca estabelece correspondéncias mégicas entre

seu mundo interior e o mundo percebido. Neste sentido, ndo importa tanto o conteido, pois a

crianga, com ilimitada confianga, ultrapassa o “sentido” comunicativo do texto, dando-lhe o seu

proprio sentido, rastejando seus préprios caminhos. De ouvidos tampados, penetra em sua

interioridade e transporta o texto para uma nova dimensao, incorporando-o aos acontecimentos

da vida, consegue sentir os personagens e os objetos (flocos de neve) em sua prépria pele.

3.3.1 A dimensdo estética-sinestésica da experiéncia e da memoria

O gesto mimético nos remete a uma dimensao estética e sensorial da experiéncia. Para

entendermos melhor essa relacdo cabe resgatar o sentido etimologico da palavra “estética”.

Aisthesis vem do grego e designa o que € percebido pelas sensacdes; € a experiéncia sensorial
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da percep¢do que se ancora num sistema de comunica¢ao ndo-verbal. Essa forma de conexdo
com o mundo, prépria ao periodo infantil, estd pautada por uma “lingua do corpo”, primaria,
sensorial, ritmica, de porosidade com os objetos e o ambiente.

No decorrer da era moderna o termo “estético” deslocou-se preponderantemente para a
arte. Os sentidos tornaram-se ameaca a autonomia do homem moderno racional. Mas o campo
original da estética ndo é a arte, mas a realidade — natural, corpérea. E uma forma de cognicio
obtida por meio do paladar, do tato, da audicdo e do olfato — de todo o sensorio corporal. Os
sentidos localizam-se na superficie do corpo, na fronteira mediadora entre o interno e o externo.
Esse aparato fisico-cognitivo € anterior a mente, a l6gica e ao proprio significado. E € esse
carater primdrio que faz os sentidos conservarem um nticleo de resisténcia a domesticagdo e a
dominacdo cultural.

Assim, supomos que, na contracorrente da filosofia de sua época, Walter Benjamin
retoma a dimensao sinestésica da estética - na mimese € na memoria involuntdria -, inserindo-

a na compreensdo da experiéncia moderna submetida aos choques.

3.4 O gesto infantil: entre a fantasia e o despertar

Benjamin (20091) desenvolve uma teoria da cor e da fantasia que se aplica
particularmente as criancas. Sua teoria parte da andlise dos antigos livros infantis. Neste
momento, o autor se interessa pelo livro como texto e imagem. No encontro e na relacdo com
o livro ilustrado, as coisas ndo chegam isoladas as criancgas.

Benjamin (20091) comenta que, durante a Restauracio, de 1815 a 1848, verifica-se um
novo estilo na pintura e na literatura. A época Biedermeier, caracterizada pelo afa da burguesia
em imprimir sua marca na cultura e na arte, reflete os valores conservadores dessa classe que a
fomenta. No que se refere ao livro infantil, o estilo Biedermeier apresenta um mundo de cores
ostensivo e autossuficiente, marcado por um excesso de colorido. Para Benjamin, este excesso
convida a crianga a fantasia pura e ao exercicio contemplativo, a uma interioridade passiva. Ele
acredita que a percepcdo da cor pertenceria as faculdades das “correspondéncias passivas”
(BENJAMIN, 20091, p. 79). Para Benjamin, a cor pura € o meio da fantasia, a patria de nuvens
da crianca que brinca, e ndo a regra rigorosa do artista que constréi (BENJAMIN, 20091). O
engenho da cor repousaria na fantasia e ndo na for¢a da criacao.

Ja os livros infantis compostos por xilogravuras em branco e preto tirariam a crianga de
seu proprio interior. Por serem discretas, tais imagens despertariam a palavra na crianga. Pela

auséncia de certo adensamento, ela é convocada a descrever as gravuras e, para isso, abusa de
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todos os seus sentidos: ela as habita, penetra nelas com palavras criativas e as cobrem de
rabiscos. “Nessas imagens, aprende ao mesmo tempo a linguagem oral e a escrita: os
hierdglifos” (BENJAMIN, [1924]2009g, p. 66). Esse movimento dindmico — que convoca a
crianca a preencher os espacos vazios das xilogravuras - corresponderia, para Benjamin, ao que
ele denomina “correspondéncias ativas” (BENJAMIN, 2009g, p. 66).

Benjamin recorre a defini¢do de pintor de K. Fiedler? (BENJAMIN, [1928] 2009i] para
elucidar o gesto infantil. Segundo Benjamin (20091, p. 116), Fiedler entendeu o pintor ndo como
aquele homem que vé de maneira mais naturalista, poética ou estdtica, mas sim, como aquele
que observa mais intimamente com a mao quando o olhar se tolhe; e ainda, como aquele que
transmite a inervagdo receptiva dos musculos 6pticos a inervagdo criadora da mdo. Para
Benjamin (20091), esta defini¢do de pintor equivaleria a todo gesto infantil: inervacao criadora
em correspondéncia precisa com a receptiva. Segundo BUCK-MORSS (2012, p.199),
“inervagdo” ¢ o termo benjaminiano para uma recep¢do mimética do mundo externo, uma
recepcao capacitadora, em contraste com uma adaptacio mimética defensiva que protege, ao
preco de paralisar o organismo, roubando-lhe sua capacidade de imaginacdo e, portanto, de
resposta ativa. Nesse contexto, a crianga, em seu gesto, exprime a mimeses em sua dupla
dimensao, aparéncia e jogo. A crianga recebe as imagens — a realidade externa - e brinca, joga,

cria com elas.

3.5 O gesto do narrador, o gesto infantil

Pretendemos explorar o conceito de narragdo em Benjamin buscando uma aproximacgao
entre o gesto do narrador e o gesto infantil. Partimos do pressuposto de que ambos — narrador
e crianga - apresentam uma experiéncia estética/corporal semelhante. Sabemos que a arte de
narrar para Benjamin € muito mais complexa do que apenas contar histdrias. Para o fil6sofo:
“... a narragdo, em seu aspecto sensivel, ndo ¢ de modo algum produto exclusivo da voz”
(BENJAMIN, [1936]1994e, p. 220-1).

Na verdadeira narragcdo, a mao, com seus gestos € movimentos, tem o papel fundamental
de sustentar o fluxo e o ritmo do que € dito. Estd implicito no ato de narrar uma experiéncia

corporal complexa que integra a acdo da mdo, a voz, o olho e a alma. A narrativa, justamente

por atravessar O corpo, € assim carregar uma marca singular, ultrapassa qualquer sentido

3 Konrad Fiedler (Oederan, 23 de setembro de 1841 — Munique, 13 de junho de 1895) foi um critico de arte alemdo, um dos
responsdveis pela criacdo da "Teoria da Visibilidade Pura" (Sichtbarkeit). Conforme essa teoria, a arte deve ser analisada a
partir do olhar artistico, e ndo por outros fatores normalmente considerados pelos criticos tais quais: a técnica, os reflexos socio-
politicos, a biografia dos artistas, entre outros. Sendo assim, s6 as propriedades formais devem valer na critica da arte.



68

evidente. Ela foge a explicacdes e reserva ao encontro dos acontecimentos com a liberdade do
leitor/ouvinte, sua forma secreta, sua criagdo. E o narrador ndo inclui apenas a propria memoria
e experi€éncia, mas também a dos mais velhos, do alheio, daquilo que permanece como caco,
como resto. Ele nos oferece a possibilidade de uma relagdo outra que, ao invés de aprisionar o
objeto em uma ideia, permite vdrias possibilidades de interpretacdo, de contar de novo, de
contar o novo e de inserir a experiéncia do ouvinte. Uma relagdo de deliberada diluigdo, de
perder-se, de permitir impregnar-se pelo outro. E € neste sentido que na obra de Benjamin a
experiéncia narrativa se assemelha a experi€ncia infantil. Expressao corporal, mimética; ligacao
entre mao e alma parecem atravessar o gesto infantil e o gesto do narrador na obra de Walter

Benjamin.

3.6 A (in)sensibilidade moderna

Em textos da segunda metade da década de 1920, Benjamin aponta para o fato de que,
assim como o movimento burgués esvazia o entusiasmo juvenil, ele também subjuga a infancia
impondo-lhe uma disciplina pautada na psicologia. Benjamin associa a psicologia infantil a
uma pedagogia que desconsidera a demanda espiritual infantil, a sua autenticidade e fantasia
(BENJAMIN, [1930]200%h, p.147-148). Estas ciéncias surgem como bandeiras da reforma
burguesa contribuindo para a construcdo de uma nova ideia de infincia, pautada na fraqueza
infantil e na constru¢dao de um modelo a ser seguido.

Perante esta (in)sensibilidade moderna do universo infantil, Benjamin (2009g; 2009h;
2009k) desenvolve suas criticas. Para ele, instala-se na modernidade um preconceito “de que
as criancas sdo seres tao distantes e incomensuraveis que € preciso ser especialmente inventivo
na producao do entretenimento delas” (BENJAMIN, 2009g, p.57). Em sua unilateralidade, o
pedagogo, desde o Iluminismo ndo percebe que a “Terra esta repleta dos mais puros e
infalsificaveis objetos da atencdo infantil” (BENJAMIN, 2009g, p.57) e se ocupa nesta
invencdo ociosa. Citando a adaptagdo do conto maravilhoso como exemplo desta

transformacgdo, Benjamin (2009h, p.148-149) se questiona:

(...) o ogro até bem pouco tempo atrds deve ter sido um personagem bastante comum
no cotidiano alemdo, ele agora tornou-se estranho a ‘sensibilidade moderna’. Pode
ser. Mas como se explica entdo que as criangas, colocadas perante a escolha, prefiram
correr antes para as goelas do ogro do que para as dessa nova pedagogia? Terdo assim
também elas se mostrado estranhas a ‘sensibilidade moderna’?
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De acordo como filésofo, a sensibilidade moderna € insensivel ao interesse infantil. Para
Benjamin (2009b), ao imaginar brinquedos mirabolantes, os adultos estdo na verdade
interpretando a seu modo a sensibilidade infantil, satisfazendo suas préprias necessidades
pueris. E nem sempre aquilo que o adulto concebe como infantil condiz as exigéncias das
criangas. Benjamin (2009b) reconhece nas sociedades tradicionais uma seriedade na relagdo da
cultura com a infancia, que vem se transformando com a modernidade. Ele defende a ideia de
que as criangas exigem do adulto uma seriedade que venha sincera e diretamente do coragao, e
nao daquilo que o adulto julga ser infantil (BENJAMIN, 2009¢g, p. 55).

Expondo sua andlise critica da historiografia do livro infantil, o autor considera que, a
partir do final do século XIX, a literatura infantil — apoiada na pedagogia racionalista € no
conhecimento psicolégico da vida interior da crianga — parece perder o carater ético e profundo
de uma antiga pedagogia. Esta perda significa que: “O entendimento secreto entre o artesao
andnimo e o leitor infantil desaparece; cada vez mais escritor e ilustrador dirigem-se a crianga
mediante o meio ilicito das preocupacdes e modas futeis” (BENJAMIN, 2009g, p. 68). E como
dréstica consequéncia, o conteido dos livros infantis se aproximaria das palavras da imprensa
didria; e suas ilustracdes, dirigidas a uma ideia distorcida de infancia décil, perderiam o formato
discreto e nobre, sendo inseridas na categoria kitsch.

Com a modernidade, a literatura infantil ocupa um novo espaco, preocupa-se com a
atencdo do publico e torna-se dependente das palavras da imprensa. Entre artesdo e leitor
infantil instalam-se as demandas do mercado; os textos se aproximam da informacgdo e da
explicacdo; os residuos desaparecem e a abertura para uma experiéncia ativa e espontanea se
dilui. Melhor dizendo, os residuos e os restos ndo somem, mas sim, s30 encobertos e, por isso,
mais dificeis de serem captados e percebidos diante um discurso e experiéncia que tende a
apagar os rastros. A partir da modernidade € necessdrio um esfor¢co extrassensivel
(BENJAMIN, [1933]1994b) e voluntdrio para perceber essas nuances do passado que abrem a
possibilidade de vivenciarmos uma experiéncia critica, sensivel e criativa no presente.

Benjamin (2009b; 2009¢; 2009; 2009f; 2009k) também se dedica aos brinquedos
infantis. Na Europa, os brinquedos de madeira, estanho e outros materiais, inicialmente
elaborados em pequenas oficinas, apresentavam diferencas nas formas e materiais utilizados,
marcando a singularidade do artesd@o. Ao longo do século XVIII, com o desenvolvimento de
uma fabricacdo especializada, a divisdo do trabalho foi imposta para atender a demanda do
mercado e, com isso, o0 marceneiro foi proibido de pintar suas bonequinhas. As oficinas tiveram

que enfrentar as restri¢oes corporativas (BENJAMIN, 20091, p. 90).
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No ensaio “Brinquedos russos”, de 1930, Benjamin admira a riqueza das formas
primitivas advinda da produc@o dos camponeses e dos artesdos. Esta riqueza constituia, até a

modernidade, a segura base para o desenvolvimento do brinquedo infantil.

O espirito do qual descendem os produtos, o processo total de sua produgdo, e ndo
apenas o resultado, estd sempre presente para a crianga no brinquedo, e € natural que
ela compreenda muito melhor um objeto produzido por técnicas primitivas do que um
outro que se origina de um método industrial complicado. (BENJAMIN, [1930]2009c,
p. 127)

Benjamin (2009c) aproxima a crianga do artesdo e das formas primitivas de producao.
O artesao e sua obra parecem representar o elo entre infancia e tradicao, entre experiéncia e
sentido. A marca do primitivo na construcio de seu brinquedo possibilita a crianga ndo apenas
imaginar como ele foi feito, mas imaginar como ela pode produzi-lo. O interesse da criancga
estaria mais no processo da produ¢do do que no produto. E segundo o autor, € exatamente iSso
que ela deseja saber, € isso que a faz estabelecer uma relacio viva com as coisas (BENJAMIN,
2009¢).

Benjamin (2009f, p.92) expde a importancia da exterioridade e materialidade do

brinquedo.

(...) nenhum [material] é mais apropriado ao brinquedo do que a madeira, em virtude
tanto de sua resisténcia como da capacidade de assimilar cores. De modo geral, € este
ponto de vista extremamente exterior — a questdo da técnica e do material — que
permite ao observador penetrar fundo no mundo dos brinquedos.

A simplicidade da matéria do brinquedo aparece como ponto fundamental na construcao
da brincadeira ativa. O autor, refletindo sobre a crianga que brinca, observa que nada € mais
adequado a ela do que reunir em suas constru¢des 0s materiais mais heterogéneos. Ninguém ¢é
mais puro em relacdo aos materiais do que as criangas: um simples pedacinho de madeira, uma
pinha ou uma pedrinha retinem solidez, no monolitismo de sua matéria, uma exuberancia das
mais diferentes figuras (BENJAMIN, 2009f). A exterioridade do brinquedo, a técnica e o
material utilizados para a produ¢do do mesmo, também expressa, para nosso autor, a maneira
que a sociedade se relaciona com a infancia. Benjamin lamenta a faléncia das industrias
domésticas que, de certa forma, ao produzirem brinquedos artesanais, promoviam um vinculo
das criancas com o primitivo (BENJAMIN, 20091, p. 92-93). Para ele:

Madeira, ossos, tecidos, argila representam nesse microcosmo 0S materiais mais
importantes, e todos eles ji eram utilizados em tempos patriarcais, quando o

brinquedo era ainda a peca do processo de produgdo que ligava pais e filhos. Mais
tarde vieram os metais, vidro, papel e até mesmo o alabastro.
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A partir da segunda metade do século XIX, Benjamin (2009f, p. 91) fala sobre a
mudanca que se revela na forma dos brinquedos: os brinquedos se tornam maiores, e perdem
aos poucos o elemento discreto, mintdsculo e sonhador. Questiona-se se € neste momento
histérico que as criangas passam a ganhar o seu proprio quarto de brinquedos, ou sua estante
particular de livros, separando, entdo, seus objetos dos objetos dos pais. Para Benjamin (20091,
p.91-92), ndo ha duvida.

(...) em seus pequenos formatos, os voluminhos mais antigos exigiam a presenca da
mie de maneira muito mais {ntima; os volumes in quarto mais recentes, em sua
insipida e dilatada ternura, estdo antes determinados a fazer vista grossa a auséncia
materna. Uma emancipagdo do brinquedo pde-se a caminho; quanto mais a
industrializa¢@o avanca, tanto mais decididamente o brinquedo se subtrai ao controle

da familia, tornando-se cada vez mais estranho nio sé as criangas, mas também aos
pais.

A tradi¢do, mediada pelo adulto (o artesdo ou os pais), antes experienciada numa relagao
coletiva, passada entre as geracdes, se transforma com a modernidade. Ao apontar a
transformag¢do do brinquedo em decorréncia da industrializacdo, aponta também uma
transformacgdo nas relagdes. Parece haver um distanciamento entre as criancas € os pais que,
antes, produziam os brinquedos ou a brincadeira, juntos. A industrializa¢io e a emancipacgao do
brinquedo parecem acompanhar a passagem da experiéncia compartilhada, coletiva
(Erfahrung) para a vivéncia (Erlebnis), solitaria na modernidade. No ambiente familiar, os
brinquedos, assim como a experiéncia, ocupavam um lugar e um sentido que eram
compartilhados e transmitidos de geracdo em geragdo. Ao sair do controle das maos familiares,

os brinquedos perdem o sentido que os ligavam a uma tradicao.

3.7 A ética da memdria, o gesto do colecionador e o gesto infantil

Os escritos de Benjamin sobre livros e brinquedos antigos podem contribuir para uma
reflexdo sobre a memoria. Se de um lado, ele real¢a a riqueza da tradicdao e chama a atengdo
para o desaparecimento das condi¢cdes materiais que tornavam a experiéncia possivel, de outro,
¢ também esse mesmo desaparecimento que abre a possibilidade de uma nova relagdo entre
presente e passado. A figura do colecionador encarna perfeitamente essa dindmica paradoxal.

As cole¢des tornam-se matéria e fonte de inspiracdo para suas reflexdes politico
filoséficas. Elas representam um movimento de retorno a tradi¢do, numa tentativa de salvar o

passado do esquecimento, a que estd submetido pelo progresso da civilizagdo técnica. A
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apreciacdo sobre os colecionadores e a sua pratica, segundo o olhar de Benjamin, nos remete
ao seu conceito de memoria, na medida em que o colecionador, investindo o seu objeto de
paixdo, o atualiza, revestindo-o de novos significados. Dessa forma, se materializaria a
dindmica que esté presente na memoria, fruto do entrecruzamento do passado com o presente e
o porvir. Para resgatar a tradi¢do, Benjamin (2009b; 2009c; 2009f; 2009g; 2009k; 20091)
recorre as colegOes: miniaturas, ilustragdes, brinquedos e livros infantis. Em sua obra, o
colecionador ocupa lugar de destaque, e € nele que o autor baseia seus textos sobre brinquedos
e livros infantis. “(...) o colecionador consegue lancar um olhar incomparavel sobre o seu
objeto, um olhar que vé mais e enxerga diferentes coisas do que o olhar do proprietario profano,
e o qual deveria ser mais bem comparado ao olhar de um grande fisionomista” (BENJAMIN,
2009m, p. 241).

Para Benjamin (2009g), o simples ato de colecionar objetos infantis jd4 € uma atitude
louvével, mas nao suficiente. Colecionar ndo significa apenas acumular objetos, enumera-los
ou criar um inventdrio completo de dados. Implica uma atitude apaixonada, atravessada por um
olhar que, por sua vez, se caracteriza por um “inesgotdvel magnetismo” (BENJAMIN,

[1930]2009d, p. 134), transformando a relagc@o do sujeito com o objeto.

O Eros que, esfolado, volta esvoacando a boneca é o mesmo que outrora se emancipou
dela em calorosas maos infantis, razdo pela qual o colecionador e amante mais
extravagante estd aqui mais préoximo da crianga do que o candido pedagogo, que
trabalha por empatia. (BENJAMIN, 2009d, p.134)

Segundo Benjamin (2009d), esta paixdo se equivaleria a da crianca e a do amante. Tanto
a paixao do colecionador quanto a do amante representariam uma atualizac¢do da paixao infantil.
Diferentemente do pedagogo moderno, cuja acdo denota ndo existir uma proximidade com a
crianca, evidenciando que nem todos os adultos sdo capazes de recuperar o Eros infantil,
caracteristico do colecionador. A proposito das similitudes e diferencas na relacdo do

colecionador e da crianga com os objetos, Benjamim (2011c, p.36) pontua:

CRIANCA DESORDEIRA: Toda pedra que ela encontra, toda flor colhida e toda
borboleta capturada ji € para ela o comeco de uma cole¢do, e tudo aquilo que possui
constitui para ela uma tnica colecdio. Na crianga, essa paixdo revela o seu verdadeiro
rosto, o severo olhar de indio que continua a arder nos antiquarios, pesquisadores e
biblidmanos, porém com um aspecto turvado e manfaco. Mal entra ela na vida e ja é
cacador. Caca os espiritos cujos vestigios farejam nas coisas; entre espiritos e coisas
transcorrem-lhe anos, durante os quais o seu campo visual permanece livre de seres
humanos (...).
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No olhar apaixonado e no gesto de cagar, a crianca cria sua singular cole¢do e revela o
seu verdadeiro rosto. Para Benjamin (2009d), o colecionador e a crianga situam-se no mesmo
terreno e sdo movidos por uma paixio, montando suas singulares colecdes e encontrando-se
nelas. Enquanto a visao cristalina infantil percebe e cria vestigios espirituais nas coisas, 0 campo
visual do colecionador ¢ impregnado de estimulos acumulados no tempo. A percepcdo do
colecionador decorre de suas relacdes com outros seres humanos e com a cultura, cujo resultado
€ um olhar turvado e maniaco, porém nao menos potente que o da crianga. Assim como o
paradoxo move o conceito da memoria em Benjamin, também opera na ac¢ao do colecionador,

que lanca mao de uma atitude destrutiva para poder construir seu préprio mundo.

(...) esta € a sua dialética: vincular a fidelidade ao objeto, ao Unico, ao elemento oculto
nele, o protesto subversivo e inflexivel contra o tipico, o classificavel. A relacdo de
propriedade coloca acentos inteiramente irracionais. Ao colecionador o mundo esta
presente em cada um de seus objetos; e, na verdade, de modo ordenado. Mas ordenado
segundo uma relagdo surpreendente, incompreensivel para o profano. (BENJAMIN,
2009d, p. 137)

A paixao do colecionador organiza uma cole¢do aparentemente irracional. Para lhe ser
fiel € necessdria uma sensibilidade que escapa ao entendimento comum e puramente profano.
Ele ndo se inspira apenas no seu objeto, mas também no passado deste, em sua origem € nos
pormenores de sua histéria — informacdes e fatos que se agrupam numa verdadeira
enciclopédia magica. Nesta construgdo, o colecionador recria as obras do passado, atualizando
a tradicdo de forma singular. E € neste sentido que na teoria do colecionismo de Benjamin esté
implicito um trabalho de memoéria (SELIGMANN-SILVA, 2010, p.56).

A ética da memoria em Benjamin implica um duplo ato: a destruicdo da falsa ordem das
coisas e a construcdo de um novo espagco mnemonico (SELIGMANN-SILVA, 2010).
Poderiamos supor que, assim como a figura do colecionador, a crianga, na teoria benjaminiana,
também encarnaria este duplo ato. Ambos se interessam e apropriam-se de objetos descartados
pela Histéria e, a0 mesmo tempo, ambos se relacionam de forma peculiar com os objetos
encontrados, dando-lhes uma nova configuracdo e sentido.

A teoria e a prética do colecionismo de Benjamin trazem um vigoroso ataque contra a
compulsido a identidade (SELIGMANN-SILVA, 2010, p.57). No gesto da destruicao e criacao
estd implicita uma experiéncia singular e auténtica. Podemos supor que, assim como o
colecionismo, o gesto infantil aparece em sua obra como atitude resistente a domestica¢io

cultural, atitude que se firma na diferenciagdo, como veremos a seguir.
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4 MEMORIA CRIATIVA

Neste capitulo partiremos da reflexdo sobre infancia e memoria apontada por Benjamin.
Diz ele: “A crianga ¢ capaz de fazer algo que o adulto ndo ¢ capaz: rememorar o novo”
(BENJAMIN, 2009m, p.435). A cada ordenamento verdadeiramente novo da natureza
correspondem ‘“novas imagens” que sdo incorporadas ao patrimdénio das imagens da
humanidade. O adulto rememora a sua infancia, a crianca rememora sua experiéncia presente
(BENJAMIN, 2009m, p.435). Mas o que significa rememorar o novo? O que significa
rememorar o presente? Partiremos destas questdes para entender o que a infancia nos aponta
sobre a dindmica da memoria, especificamente, sobre a memdria que aqui nomeamos de
criativa. Antes de explorarmos a teoria da memoria de Benjamin, nos dedicaremos aos estudos
de Henri Bergson, filésofo franc€s, sobre o conceito de “lembranca do presente” e as reflexdes
sobre o fendbmeno mnémico do déja vu ([1908]2006a). Sabemos que Benjamin estudou com o
filésofo durante o periodo que frequentou a universidade em Freiburg, por orientacao de seu
professor neokantiano Heinrich Rickert (EINLAND; JENNINGS, 2013, p.33). Observamos
uma influéncia dos conceitos de Bergson na teoria da memoéria de Benjamin. Antes de
Benjamin, Bergson (1999) j4 apontava em sua teoria da memoria a coexisténcia entre passado
e futuro. Tentaremos estabelecer uma articulagdo entre o conceito de lembranca do presente, de
Bergson, e o conceito de rememorag¢ido em Benjamin, apontando a relagdo desses conceitos com
a dindmica processual da memoria.

Nos embasaremos também nas reflexdes do historiador Paolo Virno sobre o tema. Virno
(2003) ampliou as reflexdes de Bergson sobre o fendbmeno mnémico do déja vu para uma
dimensdo supra pessoal, marcando seu cardter publico, social. Segundo o historiador, este
fendmeno mnémico transposto para a esfera publica estaria associado ao discurso pds-histérico
do fim da experi€ncia histérica, o que caracterizaria uma patologia publica. Patologia que vela

a poténcia criativa, sensivel e experimental da memoria.

4.1 A lembranca do presente de Henri Bergson

Segundo Bergson (2006a), a formacao da recorda¢do nunca € posterior a da percepcao.
O filésofo francés distingue dois aspectos de toda percepcao: a impressdo bruta produzida na
consciéncia e a apropriacio desta impressdo pelo espirito. A medida que a percepcio se d4, a

lembranga se projeta ao seu redor, como a sombra ao lado do corpo. Dessa forma, a formacao
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da lembranga nunca € posterior a da percepcao: a lembrancga se cria na medida em que ocorre a
propria percepcao. Percepcdo e lembranga sdo simultdneas, mas heterogéneas.

A lembrancga estd para a percep¢do como a imagem percebida no espelho estd para o
objeto posto diante dele. O objeto € tocado, € visto, ele age sobre nés como agimos sobre ele;
ele esta carregado de acdes possiveis, ele € atual. A imagem € virtual e, embora semelhante ao
objeto, jamais podera agir como ele. Em relacdo a nossa existéncia, Bergson (2006a) afirma
que a vida apresenta a todo momento dois aspectos: o atual e o virtual. O momento presente se

divide a0 mesmo tempo que ocorre.

Desdobramo-nos a cada instante em percep¢do e recordagdo em tudo o que vemos,
sentimos, experimentamos, tudo aquilo que somos com tudo aquilo que nos circunda.
Se tomamos consciéncia deste desdobramento, a totalidade de nosso presente nos
aparecerd, a um tempo, como percep¢ao e recordacdo. (BERGSON, 2006a, p.112)

A existéncia consiste nessa propria divisdo. Se ndo fosse o espelho moével que reflete
continuamente a percepc¢do, tornando-a lembranca, o instante presente correria o risco de ser
reduzido a uma simples abstracdo. Dessa forma, o tempo seria concebido como uma soma de
momentos exteriores uns aos outros, um puro presente. Para que haja uma apropriacdo da
experiéncia presente, com tracos na memoria, o presente deve, a todo instante, se desdobrar em
dois jatos simétricos, um que se dirige ao passado formando a lembranga e outro que, a partir
da percepgdo presente, se projeta no futuro. A lembranga ndo se confunde com a percepcao nem
com a sensagdo. Ela pode ser uma for¢a de sugestdo, ou seja, a lembranca de uma sensagdo é
capaz de sugerir esta sensacdo a ponto de fazé-la renascer, inicialmente fraca. Mas a medida
que damos atencdo a ela, torna-se cada vez mais forte e, portanto, passivel de atualizacdo no
presente. Como for¢a de sugestdo, a lembranga € a marca do que nao € mais, mas ainda quer
ser. A lembranca é uma forg¢a que se langa ao futuro.

Vimos, entdo, que a lembranca do presente se justapde a sua percep¢ao. A lembranca
marcha com a percep¢ido que ela reproduz. “E, no momento atual, uma lembranca desse
momento. E o passado quanto 4 forma e o presente quanto 2 matéria. E uma lembranca do
presente” (BERGSON, 2006a, p.112). A recordacdo (um dispositivo da memodria), ao
impulsionar a realidade ao passado, lhe confere um carater potencial. “A ordem da poténcia
coincide com a da memoria...” (VIRNO, 2003, p. 25-26). A poténcia surge do movimento e
ligacdo entre algo que foi e algo que estd sendo. O possivel s6 € potente quando atualizado.

Dessa forma, Bergson refuta a ideia da preexisténcia do possivel ao real, defendida pelas
doutrinas filosoficas cléssicas. Para o filosofo francés, a possibilidade das coisas ndo precede

sua existéncia.
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O erro das doutrinas — bem raras na histéria da filosofia — que souberam abrir espago
para a indeterminag@o e para a liberdade no mundo foi o de néo terem visto aquilo o
que sua afirmacdo implicava. Quando falavam de indeterminagdo, de liberdade,
entendiam por indetermina¢do uma competicdo entre possiveis, por liberdade uma
escolha entre os possiveis — como se a possibilidade ndo fosse criada pela prépria
liberdade! Como se toda outra hipétese, pondo uma ideal preexisténcia do possivel ao
real, ndo reduzisse o novo a ser apenas um rearranjo de elementos antigos! Como se
ndo devesse ser levada assim, cedo ou tarde, a tomd-lo por calculdvel e previsivel!
Aceitando o postulado da teoria adversa, introduzia o inimigo no reduto. E preciso
aceitd-lo: € o real que se faz possivel e ndo o possivel que se torna real. (BERGSON,
2006b, p. 119)

Nao € o possivel que se torna real, mas sim o real que se faz possivel. O real est4 ai, estd
dado. A realidade simplesmente €. N6s a sentimos tal como ela se mostra. O possivel € fruto de
uma realidade a qual se soma algo: “o possivel € apenas o real com, em acréscimo, um ato do
espirito que repele sua imagem para o passado assim que ele se produziu” (BERGSON, 2006b,
p.114). E o possivel se instaura no passado a todo instante, € algo que se acrescenta a realidade,
¢ a realidade se dobrando, se refletindo em noés. O possivel é sempre pensado a partir do real
recombinado, expandido. Mas estariam todos os possiveis ancorados no presente, presos em
recombinacdes amarradas na realidade, no que estd ai? Para Bergson, pensar o presente como
real e o futuro como possivel reduziria o tempo a uma cronologia e assim ele - o tempo - perderia
sua caracteristica de duracdo. O filésofo recoloca a questdo em termos de atual e virtual: é
preciso algo mais para obter o virtual do que o real (BERGSON, 2006b, p. 116).

Em outras palavras: o virtual ndo € o possivel. O virtual € o passado que dura no presente
e se atualiza em algo novo. O virtual € a duragdo que — exatamente por durar — se atualiza em
algo novo, transformando o atual. Todos os possiveis estdo ancorados no atual e ndo no real. O
possivel e o real também sao atuais. A virtualidade é contemporanea da atualidade, surge com
ela. “O virtual ¢ simultaneo ao atual porque a recordacdo ¢ simultanea a percepcao”. Bergson
afirma que a vida ¢ criagcdo continua de imprevisivel novidade, em que, a todo momento ha “o

jorro ininterrupto de novidade” (BERGSON, 2006b, p. 103).

4.2 Temporalidade do possivel

De acordo com Virno (2003, p.27), “A temporalidade da poténcia possui o seu centro

994

de gravidade no passado”. Porém, de qual passado se trata? O passado no qual se inscreve o

possivel ndo tem data, nem poderia ter. E entdo, um passado indeterminado, indefinido,

4 “La temporalidade de la potencia posee su proprio centro de gravedad em el passado” (VIRNO, 2003, p. 27).



77

nomeado por Bergson (2006a) como passado em geral. A lembranca ndo se deixa se
circunscrever na sucessao cronoldgica, ndo se encontra num ponto preciso do passado, mas sim
num simples ‘antes’, ou melhor, no indeterminado de todos os tempos. O “passado em geral”
nao é o passado particular de tal ou qual presente, mas é condi¢do para a passagem de todo
presente particular. “E o passado em geral que torna possiveis todos os passados” (DELEUZE,
2012, p. 48). O passado em geral acompanha a atualidade, mas sem ter sido, por sua vez, atual.
Acompanhar € a forma pura da anterioridade, forma que da condicdes de qualquer experiéncia
- passada, atual e vindoura - acontecer.

Um fato ocorrido se inscreve no passado duplamente: como algo percebido e algo que
foi recordado enquanto sucedia, um ‘entdo’ real e um ‘entdo’ virtual, um passado localizado
cronologicamente € um passado em geral. Um fato do presente mostra sua potencialidade
apenas quando projeta anacronicamente sua imagem num passado indefinido. A temporalidade
da poténcia corta, irrompe a sucessdo cronoldgica linear, a dilata e a complica.
Simultaneamente, lembrangca e percep¢do mostram sua heterogeneidade essencial, sua
diferenca de natureza, mas a mesma poténcia (VIRNO, 2003, p. 20). Segundo Virno (2003), a
diferenca entre as formas pelas quais apreendemos o agora é uma diferenca modal: modalidade
do possivel ou modalidade do real, memoria da poténcia ou percepgao do ato. Ha um presente
percebido e um presente do qual se tem memoria. Entre o possivel e o atual também h4 uma
diferenca de natureza: embora compartilhem o mesmo contetido da experi€ncia, estdo separados
por um hiato intransponivel. A poténcia alcanca o seu dpice quando surge ao lado do ato
correspondente. O possivel ndo se anula no real, mas o ultrapassa, trazendo um novo modo de
ser. E a acdo dessa dindmica da memdria (Ilembranca do presente) que provoca a experiéncia
do possivel. Nao haveria memoria se ela ndo fosse, antes de tudo, memoria do presente

(VIRNO, 2003).

4.3 “O jogo das letras” e “a mao que ainda pode”: um exemplo da lembran¢a do

presente em Walter Benjamin

No texto “O jogo das letras” (2011e, p.99), Benjamin relembra saudosamente de um jogo
com o qual brincava em sua infancia. Era um jogo de manipular plaquinhas, que continham
“elegantes” letras do alfabeto gotico, para formar palavras. Benjamin (2011e, p.99) comenta
que as palavras eram formadas por um “estado de graca”, pois sua mao, por mais que se

esforcasse, ndo conseguia. “...sua relacdo com as letras era cheia de renuncia”. Sua mao, num
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“estado de graca” se entregava a brincadeira com as letras e assim formava as palavras,
brincando e experimentando.

Ao se lembrar do jogo, Benjamin (2011e) ndo se via apenas diante da saudade do habito
de joga-lo, mas da saudade de sua infincia “por inteiro”, de todo um passado que o autor ndo
pode definir. A infincia que “sabia manipular a mao que empurrava as letras”, e que nunca
podera repetir-se do mesmo modo. Assim como o saber andar, ele diz, “posso sonhar como no
passado aprendi a andar... porém, nunca mais poderei tornar a aprendé-lo” (BENJAMIN, 201 1e,
p.99). Todavia, hd algo que permanece, depois de vivida a vida, de esquecidos os fatos.
Benjamin continua: “A mao pode ainda” (BENJAMIN, 201 1e, p.99). A poténcia, que antes era
evidenciada no hébito do jogo, aparece agora, no presente do Benjamin adulto, no hébito da
escrita e da leitura. A saudade desperta um passado potente. A mdo, que ainda pode, estad
revestida de poténcia (passada/presente) que se atualiza no presente. O “vestigio dos habitos
perdidos” (BENJAMIN, 201 1e, p.99), os ecos de um passado brincante, torna-se poténcia para
a experiéncia presente. E esta a poténcia da faculdade da meméria: deixar o passado encontrar
sua propria condicdo de possibilidade; atualizar um passado indefinido que se abre no tempo
presente como experiéncia. A poté€ncia da memoria ndo seria, entdo, a saudade de uma
experiéncia brincante? Saudade que motiva uma agdo presente, entrecruza os tempos, € a
transforma em experiéncia. E ndo seria esse entrecruzamento entre os tempos, este jogar com o

tempo e com a poténcia da memoria, o Spielraum?

4.4 Patologia da meméria (déja vu, falso reconhecimento)

O que se d4 quando a lembranca do presente ndo se realiza? Como veremos a seguir,
Bergson (2006a) se dedicou ao estudo do fendbmeno mnémico déja vu para entender os
caminhos possiveis da memoria e suas consequéncias no estado de animo dos individuos.

No fendmeno mnémico do déja vu, também chamado de falso reconhecimento, ndo ha
a diferenca modal entre lembranca e percep¢do. Ambas as faculdades operam em unissono e o
evento parece, a0 mesmo tempo, atual e potencial. Mas € poténcia do seu proprio ato e ndo de
um ato por vir. O presente toma forma de recordacdo, é evocado a0 mesmo tempo que se
cumpre: o agora se disfar¢ca de ja ocorrido, duplicando-se em um ‘entdo’ imaginario. A
experiéncia atual parece reeditar uma experiéncia prévia. Poderiamos inferir que aqui, ndo ha
espago para experimentacio e jogo (Spielraum), mas sim repeti¢do, fixacdo. H4 a ilusdo de que

se revive nos minimos detalhes alguns momentos da vida pregressa. Entretanto, sabemos que
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viver o mesmo momento duas vezes ndo € possivel. Por isso, trata-se efetivamente de um falso
reconhecimento, de uma ilusao.

Diferentemente do processo de percepcao na lembranga do presente - onde ha, por um
lado, a impressdo bruta produzida na consciéncia e, por outro, a apropriacdo desta impressao
pelo espirito — hd, no falso reconhecimento, um atraso na a¢ao do espirito; com isso a imagem
bruta se duplica, dando lugar a ilusdo. Ilusdo de ter vivido algo que estd acontecendo agora. A
forma passado, que confere ao presente um cardter virtual, é reduzida a um fato do passado,
datado, do qual o presente parece reproduzir sua cépia fiel. Assim, o virtual € anulado
drasticamente, ja que toma o aspecto de algo que ja foi real. Se o virtual é anulado, ndo ha
formagdo da memoria enquanto poténcia. E € justamente a poténcia da memoria que a qualifica
enquanto criativa, pois promove a constru¢do de um novo presente. O falso reconhecimento
oculta a tarefa do possivel que a lembranga do presente revela.

Sendo assim, quais as consequéncias do falso reconhecimento?

O estado de animo associado ao sujeito submetido ao déja vu € tipico de quem se
prepara para ver-se vivendo: apatia, fatalismo, indiferenca por um devir que parece prescrito
em detalhes (VIRNO, 2003, p. 16). O sujeito é dominado por uma sensagdo de previsibilidade
e inevitabilidade, como se nada pudesse deter as palavras e os atos que estdo por vir. “O
individuo a mercé do déja vu € o epilogo de si mesmo” (VIRNO, 2003). Vive-se o sentimento
de que o futuro estd fechado. E como se o presente vestisse as roupas do passado e nio pudesse
incidir em seu curso. Deixa-se de agir. O sujeito torna-se estranho a si mesmo a ponto de se
assistir como mero espectador ao que diz e ao que faz. Sente-se automatizado. A percepg¢ao do
tempo fica confusa, ndo ha distingdo entre presente, passado e futuro. “... o sujeito, confuso
pelo que ha de incompletamente real e, consequentemente, de incompletamente atual em sua
percepciao, nao sabe muito bem se ela se relaciona ao presente, ao passado ou mesmo ao futuro”
(BERGSON, 20064, p. 103).

Outro aspecto singular do sujeito submetido ao falso reconhecimento € a percepcao do
mundo em forma de sonho. A percepc¢do e a memoria que se exercem no sonho ndo tém uma
preocupacao vital, como o estado de vigilia tem com a acdo a se realizar. O estado onirico

paralisa a acdo do sujeito e o distancia de um futuro possivel.

Niao se pode procurar a causa inicial do falso reconhecimento em uma suspensio
momentaneamente de nosso eldn de consciéncia, suspensdo que nio muda nada na
materialidade de nosso presente, mas o separa do futuro ao qual estd intimamente
ligado e da acdo que seria a conclusdo normal, dando-lhe assim o aspecto de um
simples quadro, de um espetdculo que se oferece a si mesmo, de uma realidade
transposta em sonho? (BERGSON, 2006a, p.119)
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Segundo Bergson (2006a), a origem do falso reconhecimento estaria associada a uma
reducdo do tom mental, a uma perturbacdo da vontade, o que afetaria a acdo do sujeito. Estar
desperto significa querer. E querer estd ligado ao élan vital e a vontade. Para ele, o falso
reconhecimento aconteceria a todo instante caso a vontade ndo impedisse o presente de retornar
a si mesmo, impulsionando-o indefinidamente ao futuro. O sujeito submetido ao falso
reconhecimento, a um estado onirico que o faz perceber o presente com indiferenca e certa
confusdo, estd ligado, consequentemente, a suspensdo ou paralisacdo da apropriacdo da

experiéncia e da historia.

4.5 Patologia publica da memoéria

Paolo Virno (2003) ampliou as reflexdes de Bergson sobre o fendmeno mnémico do
falso reconhecimento para uma dimensao supra pessoal, marcando seu carater publico. Em que
consiste o significado publico dos processos mnémicos? A memoria, enquanto faculdade que
distingue a existéncia singular, € historica; ela busca uma via de acesso a historicidade da
experiéncia. Porém esta memoria, que é sempre individual, também constitui uma espécie de
recapitulacdo ontogenética dos diversos modos do ser histérico. Esta seria sua indole publica.
Virno propde a apreensdo dos aspectos nao psicoldgicos, mas sim daqueles publicos, supra
pessoais, para analisar a formacao e a destrui¢cao da lembranca.

A partir da andlise do falso reconhecimento, Virno (2003) apresenta a relacdo entre a
teoria da memoria e a filosofia da histéria: o falso reconhecimento permite decifrar criticamente
o discurso do fim da histéria, como também ilumina um estado de animo caracteristico das
formas de vida contemporaneas.

O déja vu, para além de individual, marca uma condi¢ido histdrica, social, sendo
interpretada por Virno (2003) como uma patologia publica que oculta a historicidade da
experiéncia. O discurso do esgotamento da Histéria, nomeado também como condi¢do pds-
histérica, € marcado pela patologia mnésica, provocada pelo estado de animo caracteristico do
sujeito submetido ao falso reconhecimento. Pois, se ndo ha nada de novo, cada momento € uma
repeti¢do do passado. Se tudo ja aconteceu, nada vale a pena.

Conforme j4 dito, a lembrancga do presente se d4 devido a diferenca entre os simultaneos:
percepcao (ato) e recordacdo (faculdade). Esta diferenca funda um hiato entre poténcia e ato
que € a matriz do tempo histdrico, a base de toda experiéncia histérica. O falso reconhecimento
nega a simultaneidade e encerra o hiato entre poténcia e ato, ocultando assim a historicidade da

experiéncia.
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Ha histdria porque ha lingua, mas s6 se fala mediante um ato de palavra (VIRNO, 2003,
p.37). Sabemos que se a lingua estd no passado em geral, indeterminado, ela € inatualizdvel,
mas € condi¢do de possibilidade da palavra (ato). Caso a forma passado seja substituida por
um fato passado (fixado, cronoldgico) — como acontece no falso reconhecimento - a
competéncia linguistica se reduz as palavras ja ditas. “A lingua equiparada a uma enunciacio
J& pronunciada, ndo pode ser simultinea a uma enunciagdo que estd sendo pronunciada agora.
... a lingua parece comensuravel, melhor dizendo, homogénea ao ato da palavra realizado no
instante presente” (VIRNO, 2003, p.39). Desta forma, a lingua que deveria ser poténcia de um
ato por vir, se reduz a um ato prévio que se repete. E esta ¢ a “ladainha funesta e indigesta do
déja vu”, marca da ideologia pés-moderna frente a hiperhistoricidade da experiéncia: tudo ja
ocorreu, a historia caiu na ordem do reciclado, toda acdo possui o estatuto e os encantos de uma
citacdo (VIRNO, 2003, p.40). Ladainha marcada pela repeticio do mesmo e negacdo da
novidade.

Como podemos ver, a memoria que nomeamos como criativa nao se aproxima, em nada,
da memoria enquanto arquivo. Conceber a memoria como conjunto organizado de registros
perceptivos e cognitivos a partir de fatos e objetos, pronto para que dele se disponha em um
momento posterior, € uma concep¢do reducionista da memoria e francamente iluséria. Essa
concepg¢do entende a memoria enquanto conservacdo do passado. Memoria caracteristica do
historiador antiquério® (NIETZSCHE, 2003). Virno (2003, p. 61), referindo-se 2 historiografia
antiqudria apontada por Nietzsche, comenta que o comportamento antiquario é imprescindivel

as formas de vida caracteristicas do déja vu enquanto patologia publica. Mas o passado que se

5 “La lengua, equiparada a una enunciacion ya pronunciada, no puede considerarse simultdnea a una enunciacién
que se estd pronunciando ahora mismo... la lengua parece conmensurable, mejor dicho, del todo homogénea al
acto de palabra realizado em el instante presente” (VIRNO, 2003, p. 39).

6 Nietzsche coloca a histéria a servico da vida: no modo antiquério ela se apresenta como um cuidado de
preservacao e veneracdo do passado. “Conforme cuida, com a mao muito precavida do que ainda existe de antigo,
busca preservar as condigdes sob os quais surgiu para aqueles que virdo depois dele — e assim ele serve a vida”.
(NIETZSCHE, 2003, p. 25). Desta forma, a histéria antiqudria serve para preservar aquele passado necessdrio de
veneragdo ao homem, tido como essencial a vida. O valor antiquario € aquele que se volta para o passado com
amor e fidelidade. No momento que usa o passado como preservacao de uma memdria, uma tradicao, este passado
se apresenta ttil a vida. Contudo, ndo € apenas em torno dos grandes acontecimentos do passado que a histéria
serve a vida. A histdria antiqudria traz como valor para vida, desde um objeto até uma crenca, como algo que deve
ser preservado e venerado. Esta preservac@o e veneracdo auxilia o homem a compreender suas raizes e herangas
necessarias do passado. “A historia antiqudria degenera-se justamente no instante em que a fresca vida do presente
ndo a anima e entusiasma” (NIETZSCHE, 2003, p. 28). Porém este tipo de historia pode ser bastante nociva para
vida, no momento que ela alcanga seu excesso. A histéria antiqudria se torna sufocante ao homem do presente, ja
que este prefere ficar preso no passado e tenta entende-lo tal como foi. Eis aqui um perigo: tudo se transformar em
antigo e passado, mas continua no interior do campo de visdo, ¢ assumido por fim como igualdade venerdvel,
enquanto tudo o que nio vem ao encontro deste antigo com veneracao, ou seja, o que € novo e o que devém, é
recusado e hostilizado. (NIETZSCHE, 2003, p. 28). O perigo se aproxima e pode destituir a vida, no momento em
que o homem valida tudo no passado, e tudo € venerdvel e reservdvel, com isso, tudo que vem do presente, a
novidade lhe € estranha e hostil. Deste modo, a vida sucumbe, pois, o passado nao é preservado, mas mumificado.
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busca preservar é o proprio presente, presente disfarcado por qualquer coisa que ja aconteceu.
Assim, a historiografia antiquédria se consome de nostalgia pelo instante em curso, o que

corresponde ao modernariato. Denomina-se modernariato:

. o interesse — sentimental, estético, comercial- por objetos e manufaturas
pertencentes ao passado préximo (tdo proximo em alguns casos que chega perto de
hoje): a misica dos anos sessenta, os cartazes politicos da década anterior e depois,
aos poucos, a maquina de lavar quase obsoleta ou o chapéu da moda visto no vero.
(VIRNO, 2003, p. 61-62)’

O modernariato significa o desenvolvimento sistematico de uma sensibilidade
antiquéria, na qual prevalece o sentimento, provocado pelo déja vu, de que o futuro esta
fechado. E um sintoma do desdobramento do presente num ilusorio ‘ja sido’. Se o futuro esta
fechado, ha um interesse insacidvel ao agora. E uma histéria antiquéria do presente. A ideia p6s
histérica de que € muito tarde para fazer algo melhor, se encarna na figura do colecionador p6s-
histérico. Segundo Virno (2003, p.63), a historia antiqudria do presente — o modernariato — se
identifica plenamente com a sociedade do espetdculo: o individuo se torna espectador de si
mesmo, coleciona sua propria vida ao invés de vivé-la.

O excesso de memdria, caracteristico da contemporaneidade (HUYSSEN, 2009), é
interpretado pelas ideologias que se pautam no discurso da pds-histéria como a causa principal
do desfalecimento da experiéncia historica. Virno (2003) rejeita essa interpretacao e afirma que
a paralisia da acdo, acompanhada de certo desencanto, deriva sobretudo da incapacidade de
suportar a experiéncia do possivel promovida pela lembranga do presente. O motivo concreto
da paralisia seria a destruicdo da lembranca do presente pelo falso reconhecimento. Virno
(2003) encara o excesso de memoria como a manifestacdo explicita da lembranca do presente.
Isto significa que o excedente da memdria nao induz a abolia ou a resignag@o, mas, ao contrario,
garante a mais intensa atividade. A ideia de um fim da histéria ndo seria a consequéncia do seu

excesso, mas, sim, o seu velamento.

4.6 A rememoracio em Walter Benjamin

No ensaio “A imagem de Proust” (1994c, p. 36-49) Benjamin revela que a grande

questdo da obra proustiana ndo é descrever uma vida como ela de fato ocorreu, mas como ela é

7 «_.. el interés — sentimental, estético, comercial — por objetos y manufacturas pertenecientes al passado préximo (tan préximo

em algunos casos que llega a rozar el hoy): la musica de los afios sessenta, los afiches politicos de la década siguiente y luego,
poco a poco, el lavarropas apenas obsoleto o el sombrero de moda visto em el verano” (VIRNO, 2003, p.61-62).
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lembrada por quem a viveu. O importante para o autor que rememora nao € o que ele viveu,
mas sim o tecido de sua rememoracdo (Eingedenken). O trabalho da rememoragdo — ligado a
memoria involuntdria e ao inconsciente — deriva do esquecimento; ja o trabalho da lembranga
(Erinnerung) associa-se 2 memoria voluntdria e a consciéncia.

Proust (2016) personifica a for¢a redentora da memodria deixando-se guiar pela
recordac¢do involuntéria de odores e sabores. Nao € a visdo do biscoito (Madeleine) ou de uma
paisagem que provoca a apari¢do da lembranga, mas sim um contato, um tocar. Mesmo que
sejam imagens (visdes) que emergem da memdria, aquilo que lhes da intensidade provém de
uma sensagao primitiva, como o tato, o gosto ou o olfato — sensacio anterior a constru¢ao do
visivel que, como se sabe, € tardia na criangca (GAGNEBIN, 2014, p.170). As imagens que
Proust evoca brotam da memoria involuntaria e de sensagdes tdteis. SA0 imagens que surgem
da memoria do corpo, e escapam a consciéncia e a inteligéncia. Poderiamos dizer que sao
memorias sinestésicas, estéticas. Assim, Proust (GAGNEBIN, 1994, p.15) realiza a proeza de
introduzir, através da memdria involuntdria, o infinito nas limita¢des da existéncia individual
burguesa. “Pois um acontecimento vivido € finito, ou pelo menos encerrado na esfera do vivido,
ao passo que o acontecimento lembrado € sem limites, porque € apenas uma chave para tudo o
que veio antes e depois” (BENJAMIN, 1994c, p. 37).

Proust (2016) busca as analogias e semelhancas entre o passado e o presente
(caracteristicas do comportamento mimético). Ele ndo reencontra o passado em si, mas a
presenca do passado no presente e o presente que ja estava 14, prefigurado no passado, ou seja,
uma semelhanga profunda, mais forte do que o tempo que se esvai sem que possamos segura-
lo (GAGNEBIN, 1994, p. 15-16). Segundo Gagnebin (2014, p. 164), Benjamin reformula uma
teoria da imagem aurdtica, a partir da obra de Proust, permitindo-o a criar um novo conceito de
imagem: ndo mais segundo uma estética da visdo e da contemplagdo, mas sim, baseado numa
reflexdo sobre a memoria e sobre a imagem mnemonica. Essa passagem da visdo ao da memoria
€ decisiva pois devolverd a imagem sua potencialidade aurdtica e possibilitard o surgimento
daquilo que Benjamin (1994h) nomeou como a “verdadeira imagem do passado” (p.224).

O tempo perdido de Proust € um tempo reencontrado, um tempo de produtividade. Em
Proust ndo h4d mais cronologia, mas uma desorganizacdo do tempo, desvios como opgdes
criativas. Segundo Gagnebin (2011, p.80), a filosofia da histéria de Benjamin insiste em dois
componentes da memoria: a dindmica infinita da lembranca (Erinnerung), que submerge a
memoria individual e restrita, e a concentragdo do rememorar (Eingedenken), que interrompe o
curso do tempo e recolhe, num s6 instante privilegiado, as migalhas dispersas do passado para

oferecé-las a atengdo do presente (GAGNEBIN, 2011). Esta atenc@o ao presente associa-se a
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no¢do fundamental do despertar, este instante de concentracdo de energias, de construcao
consciente. Ela seria uma exigéncia politica e ética de agir sobre o real; o momento de
interven¢do decisiva que rompe o infinito desenrolar histérico; a possibilidade da verdadeira
experiéncia historica se realizar (GAGNEBIN, 2011).

Assim como em Proust, as imagens do passado em Benjamin voltam para iluminar o
presente por uma similitude instantanea que ndo depende da memoria voluntdria do sujeito.
Entretanto em Benjamin, essas coincidéncias ndo ocorrem por acaso. Elas remetem a esta
espécie de atencdo, a este despertar que ele insiste ser uma fun¢do, ao mesmo tempo, leve e
intensa. Esta atencdo indica uma presenca do sujeito no mundo de tal forma que saiba deter-se,
admirado, respeitoso, hesitante, as vezes perdido, deixando que as coisas acontecam
lentamente, ndo se entregando a indiferenca do olhar ordindrio. Este despertar € o instante em
que o tempo se suspende e, livre da linearidade, da causalidade e da cronologia, possibilita a
criacio. E o momento da producio da semelhanca (mimese), da construcdo de um sentido
redentor que vem a luz na atualidade do “agora”.

O texto “Infancia em Berlim por volta de 1900” (BENJAMIN, 2011c), marcado por
uma rentncia ao estilo cldssico autobiografico, demonstra, através de uma construgdo estética
literaria, o trabalho da memoria proposto em sua filosofia da histéria. Conforme Benjamin
relata a Scholem (BENJAMIN; SCHOLEM, 1993, p. 33), este texto trata de “recordagdes de
infancia — que voceé terd ja percebido ndo tratar-se, de forma alguma, de relato ao modo de
cronicas e sim de uma ou outra expedicao as profundezas da memoria”. Esta outra expedi¢ao
se propde a ultrapassar a particularidade das lembrangas de um menino sensivel, judeu,
berlinense. E se aproxima de uma narrativa mais ampla, um entrelacamento entre sua historia
pessoal e a historia coletiva. O fato de Benjamin jamais escrever o termo “eu’ ao narrar essas
recordacgdes s6 confirma essa ideia. Sua forca reside justamente na condensacao de imagens do
inconsciente e imagens politicas (GAGNEBIN, 2011, p.83).

Nesta obra, a infancia encontra-se no centro da concep¢ao benjaminiana de memoria
histérica. Ao falar da infancia, Benjamin (2011c) ndo evoca nenhum paraiso perdido. Interessa-
lhe menos um passado lembrado e idealizado, do que um passado atualizado numa acao
presente. Segundo Bock (2011), a estética benjaminiana, em “Infancia em Berlim por volta de
1900” (BENJAMIN, 2011c), e em outros textos, expressa a destruicao da aura da lembranca.
Ou seja, no lugar de uma narrativa nostalgica, que encare a infancia como passado encerrado,
Benjamin toma a infancia com seriedade e como um espago de experiéncia e de memoria, antes

de tudo, construido pelo adulto: a elaboracdo e a lembranca s@o inseparaveis.
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4.7 Aproximacoes entre a teoria da memoria de Bergson e Benjamin

Segundo Maria Cristina Franco Ferraz (2008), a memdria na teoria de Henri Bergson
nos acompanha em sua integralidade ao longo de nossa vida, mas se mantém, em sua totalidade,
num estado virtual, atualizando-se em fun¢do de situacdes e interesses presentes. A autora
aponta que, ao contrario do pensamento de sua época, Bergson refutou a equipara¢do do cérebro
a um reservatorio de lembrancgas e imagens do passado. Para ele, o cérebro teria uma fungdo
mediadora entre as lembrangas que se atualizam e a totalidade da memdria que permanece na
virtualidade. Uma vez que a memdria se vincule a virtualidade, o esquecimento deixa de ser
pensado como operacdo negativa, no sentido de eliminagdo das lembrangas, passando a se
confundir como mecanismo de suspensdo para o plano da virtualidade, ou seja, como a
sobrevivéncia de todo vivido em outro modo de existéncia, inconsciente. Assim, o passado nao
se encontra abolido, mas, a partir de um trabalho de memoria, estd sempre em relacdo de
simultaneidade com o presente € o vivido. O conceito de memoria em Bergson, fugindo da
repeticdo e do automatismo, apresenta uma poténcia pela qual as lembrancas sdo dotadas de
uma curiosa forca e vivacidade. De grande intensidade, elas parecem carregar a intencdo de
transpor sua condicdo virtual e se atualizar, reencontrando o calor do vivido.

Na teoria da histéria de Walter Benjamin (1994h) a relacdo entre o passado e o presente
nao obedece a uma linearidade, mas supde uma atualizac¢io na qual o presente acolhe e modifica
o passado, vislumbrando um futuro. Ao contrdrio de uma leitura da histéria universal, pautada
numa concep¢do de tempo homogéneo, vazio, cronolégico e linear, o autor defende uma
apreensdo do tempo histérico em termos de intensidade, producdo e entrecruzamentos.
Benjamin (1994h) ndo acredita que ao historiador cabe a tarefa de descrever o passado como
ele de fato aconteceu. Cabe a ele farejar no passado o indicio de sua poténcia, aflorar as
esperancas nado realizadas desse passado e inscrever, no presente, seu apelo por um futuro
diferente. O tempo histérico defendido por Benjamin (1994h) se realiza no tempo do agora,
quando passado e futuro se tocam reciprocamente. A tarefa do historiador serd, entdo, a de
reencontrar e redimir os restos, os fragmentos do passado que relampejam num momento
presente de perigo e saltam pelos ares interrompendo o continuo da histéria, desejando fixar-se
de alguma maneira. Fazer histéria significa portar uma atitude critica em relagdo ao presente,
convocando justamente o passado no qual ele nao se faz no presente.

Vemos que os dois autores encaram a memaria enquanto processo € criacdo; memoria
livre da condi¢do mortifera de permanecer amarrada ao passado. Considerar a memodria como

processo significa encarar o tempo como permanente alteracio do que é, no qual ndo
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encontramos apenas uma forma, uma imagem ou representacdo possivel, mas sim, um
movimento, um campo de forcas em tensdo permanente, lutando para se afirmar. A dimensao
processual da memoria abarca os confrontos e as lutas, o devir histérico e criador do fazer
social.

Voltemos a questao da infincia e da memoria. Como vimos, a tarefa da infancia € criar
0 novo, rememorando o presente. Benjamin ndo desenvolve mais detalhes sobre a rememoracado
infantil. O adulto quando lembra, rememora a sua infancia. A crianca rememora a sua
experiéncia presente. Por que rememora e ndo simplesmente a vive? Como lembrar de algo que
se vive agora? Aqui Bergson parece ter influenciado fortemente Benjamin. Retomemos
Bergson (2006a): nossa experiéncia se desdobra a cada instante em percep¢ao e recordagdo; o
momento presente se divide a0 mesmo tempo em que ocorre. Porém, para que esta dindmica
ocorra € necessaria uma vontade, um querer caracteristico do estado desperto. O estado onirico
paralisa a ac@o do sujeito e o distancia de um futuro possivel.

Pois bem, segundo a interpretacdo de Benjamin (1994c), a rememoragdao em Proust é
guiada pela memoria involuntdria - uma memoria nao definida, atemporal, inconsciente,
associada as sensacdes primitivas - que se lanca, através de analogias e semelhancas, no curso
da experiéncia presente. Para que o rememorar aconteca € indispensdvel uma atencao
caracteristica do despertar, consciente. Memoria involuntidria e memodria voluntdria se
encontram e se expressam por gestos que se fazem através dessa dinamica da memoria. Gestos
que modificam o sujeito e modificam a histéria. Assim como em Proust, a crianga rememora o
presente justamente porque sua vida ndo se exaure no vivido. Sua “vivibilidade” ¢ infinita, e
conserva em todo o momento sua poténcia de viver.

Neste capitulo apresentamos a memdria processual a partir das reflexdes de Bergson e
Benjamin, apontando a relevancia da sua dinamica para a constituicao de uma memoria criativa.
Como vimos, essa dindmica se d4 no entrecruzamento dos tempos e abre espagos para que o
Spielraum entre em cena. Mostramos também as consequéncias do enrijecimento dessa
dindmica — marca da negacdo da novidade do presente - caracteristico do estado de animo do

sujeito submetido ao falso reconhecimento, do pensamento do historiador antiquirio e do

discurso do fim da Historia.
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5 0 GESTO INFANTIL NA CENA TRAUMATICA: DEVANEIOS BENJAMINIANOS
INSPIRADOS NA INTERVENCAO DA PEDAGOGIA DE EMERGENCIA EM
PETROPOLIS

A escrita desta tese foi atravessada por dois momentos historicos muito impactantes: a
pandemia da Covid e a catdstrofe em Petrépolis, cidade em que habito, ocorrida no inicio deste
ano. A primeira, uma catdstrofe que atingiu toda a humanidade; a segunda, uma tragédia que
afetou a todos os moradores da minha cidade. Durante o isolamento, observando o aumento de
casos de morte, o pavor coletivo de ser contaminado e perder a vida, muitas vezes me questionei
sobre o meu objeto de pesquisa: estamos lutando para sobreviver e eu pensando sobre o gesto
infantil enquanto uma memdria criativa? Parecia ndo ter mais sentido. Tive muita dificuldade
para continuar o estudo. Com o retorno do trabalho presencial, me deparei com a realidade
escolar pds-pandemia. O cendrio que ja se apresentava preocupante antes da pandemia, estava
pior. Houve aumento significativo de atendimento aos alunos e familiares. Mas o que mais
chamou a atencao foi a gravidade dos quadros. Ideacdo suicida, automutilagdo, crises graves de
ansiedade e depressdo se tornaram recorrentes. O medo do baixo rendimento provocava muito
desespero e ansiedade em alguns. Outros alunos pareciam anestesiados e alheios, ndo se
importando com nada. Alguns alunos relataram nao se sentirem mais pertencentes ao ambiente
escolar. Eles disseram que a escola estava muito diferente: distanciada da realidade deles e
muito burocrética. Por outro lado, os professores também estavam assustados com o que
vivenciavam nesse retorno. Estavam preocupados com a reacdo dos alunos, que se
apresentavam mais desatentos, mais falantes ou perdidos. Nao reconheciam o comportamento
dos alunos e nao sabiam como lidar com essa diferenca da sala de aula. Alguns tinham pena
dos alunos e, como ocupavam o papel de cobranga, ndo sabiam como aborda-los, pois, qualquer
pressdo poderia gerar uma nova crise. Houve um aumento de conflitos no ambiente escolar. As
exigéncias humanas, sensiveis - € ndo quantificaveis - estavam escancaradas e demandavam
acolhimento. Situacdo que exigia de todos uma mudanga, uma nova forma ao ambiente escolar
e a educagdo. A gravidade das consequéncias da pandemia e do isolamento social se
configurava como uma catastrofe social, coletiva.

Diante esta realidade, decidi me afastar da escola para me dedicar a pesquisa de
doutorado: estudar o gesto infantil e a memoria criativa se fazia urgente! Retomei o texto com
muita vontade e com a esperanca de desenvolver uma tese que pudesse contribuir para este
momento traumdtico. Como um grande pensador da catdstrofe, o olhar de Benjamin ndo se

limitou a descrever as consequéncias bdrbaras das guerras, do capitalismo, da evolugdo
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tecnoldgica. Ele se empenhou para encontrar ‘saidas’, encontrar outros caminhos, mais
sensiveis, para a humanidade sobreviver. Ele nos aponta que, mesmo com toda catastrofe, toda
barbdrie, a humanidade cria caminhos de existéncia. Eu precisava me reaproximar do
pensamento de Benjamin para refletir sobre a atual realidade, sobre a barbarie do nosso tempo.

Dois meses depois da minha demissdo, aconteceu a maior catdstrofe natural em
Petrépolis. Novamente, minha pesquisa foi interrompida. Relatei a minha orientadora que o
meu texto estava “em lamas”, soterrado, paralisado, assim como a cidade e seus moradores.
Entretanto, a paralisacdo sé se deu no plano da escrita. Pedi ajuda a equipe da Pedagogia de
Emergéncia (PdeE). A PdeE é uma organizacdo nao-governamental (ONG) que atua em
situagdes de catastrofes dando suporte as criangas e adolescentes traumatizados. O motivo deste
chamado de ajuda serd melhor explicado ao longo deste capitulo. E, junto com a Secretaria de
Educacao, foi montado um plano de intervengdo para dar suporte as criangas desabrigadas e as
educadoras e voluntdrios que estavam na linha de frente. Neste capitulo, pretendo estabelecer
com Benjamin um didlogo baseado nesta experiéncia recente. Visto que, mais importante do
que o que ele disse, € o que ele ainda pode dizer. Como os fragmentos de sua obra podem ser
atualizados na trama do presente? O cardter fragmentério dos seus escritos autoriza uma entrada
livre no corpo dos seus textos e permite a constru¢do de diversos caminhos na busca de novos
sentidos. Essa € a dimensdo de abertura de sua obra, marcada pelo ndo acabamento essencial. E
€ essa abertura que nos permite ouvir, sentir, 0s ecos de seus escritos na urgéncia da atualidade.
Pretendemos entdo, estabelecer um didlogo entre os temas abordados nesta tese — o Spielraum,
o gesto infantil e a memoria criativa - e a experiéncia de intervenc¢do da PdeE em Petropolis. A
andlise da intervencao inicia com aquilo que a impulsionou. Parte, especificamente, do relato
da minha experiéncia, da minha vivéncia da catistrofe € minha memoria que me impeliu a
convocar o trabalho da PdeE. Como, a partir da minha memoria individual, atualizada num

momento de urgéncia presente, pudemos contribuir para uma agao social coletiva?

5.1 Relato da catastrofe (Pré-intervencao)

Petrépolis, 15 de fevereiro de 2022. Por volta de 15h iniciou-se uma chuva forte. Eu
estava em casa, de quarentena, me recuperando da Covid. Por conta disso, fazia os atendimentos
clinicos de forma remota. Recebi uma mensagem de meu paciente das 17h dizendo que estava
preso no transito e ndo conseguiria chegar em casa a tempo da consulta. Ele me enviou um
video para mostrar a situagdo critica que se encontrava, demostrando o quanto estava

preocupado. As imagens mostravam o transbordamento do rio e o volume da 4gua j4 atingia a
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altura da porta do seu carro. Foram as primeiras impressoes que tive da tragédia. Meu paciente
deixou de me responder e s6 fui ter noticias dele seis dias depois.

As noticias ruins comecgaram a chegar. Recebiamos muitos videos e muitas mensagens
nas redes sociais. Dentro de casa ndo tinhamos a dimensao da real situacdo. O nosso bairro nao
foi tao afetado. Mas as imagens e noticias nos mostravam que o estrago era enorme. Passamos
por um momento sem poder reagir. A cidade estava alagada e muitas partes soterradas.
Ouviamos muitas sirenes, que se intercalavam com um siléncio aterrorizante.

Meu filho mais velho estava em casa e acompanhava as noticias dos amigos. A cada
resposta de um amigo, uma alegria, um afago. Mas havia aqueles que ndo respondiam.
Comec¢dvamos a entrar num estado de alerta a procura de algum sinal desses amigos. E as
noticias ruins ndo paravam de chegar. A cada momento sabifamos do desaparecimento de
alguém. Como a chuva ocorreu durante o dia, muitas pessoas estavam nas ruas — indo ou
voltando para suas casas, escola e trabalho. E as ruas, principalmente as do Centro, foram
tomadas pela correnteza dos rios, que transbordaram rapidamente. Nos bairros mais atingidos,
agua escorria pelas montanhas — como cataratas - e com ela trazia pedras e barro. Nas redes
sociais ja circulava o video do maior desabamento da cidade - o desmoronamento do Morro da
Oficina (Figura 1), com aproximadamente oitenta casas atingidas. Depois desse video,
entendemos que a situacdo era muito grave. A aflicdo aumentava e nada podiamos fazer. As
noticias ndo paravam de chegar e a cada momento o evento ia tomando uma proporc¢ao
devastadora, uma angustia coletiva. Estavam todos desesperados, lutando pelas suas préprias
vidas e tentando ter noticias dos desaparecidos. O excesso de videos e dudios que eram feitos,
e rapidamente jogados nas redes sociais, contribuiu muito para entrarmos na cena da tragédia.
Nao eram noticias, eram pessoas compartilhando cenas reais de suas proprias vidas. Quando
estas imagens foram capturadas pelos noticidrios, a desgraca dos nossos conterraneos se tornou
espetdculo. A repeticdo de cenas traumaticas era torturante. Naquela madrugada, enquanto a
catdstrofe fervilhava nos meios de comunicacao, a cidade estava em um siléncio assustador que
sO era interrompido pelo som de sirenes. Impossivel dormir.

No momento da tempestade, meu filho, de 7 anos, estava na escola e 14 ficou, junto com
muitas outras criangas e toda a equipe pedagdgica, até que pudéssemos ter acesso para busca-
los. A rua da escola foi destruida, nenhum carro transitava. Assim que a chuva passou e as dguas
baixaram, meu marido foi buscd-lo a pé. Os dois atravessaram a cidade em meio a lama e
destrocos. Até hoje, essa experiéncia e essas imagens afligem o meu pequeno. Assim como
muitos, ele virou um meteorologista. Todo dia olha para o céu e se informa sobre a previsao do

tempo.
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No dia seguinte comec¢amos a saber informag¢des mais detalhadas das consequéncias da
catastrofe. Um dos amigos desaparecidos de meu filho havia sido levado pela correnteza. A

tristeza nos tomou.

Figura 1 - Morro da Oficina

5.2 Os dias seguintes

As escolas municipais viraram abrigos e ponto seguro para acolher os desabrigados.
Iniciaram muitas campanhas para arrecadar tudo que fosse necessdrio para as familias
desabrigadas e enlutadas. No dia 17 de fevereiro recebi uma mensagem solicitando arrecadacdo
de brinquedos para distrair/ocupar/entreter as criancas dos abrigos. Elas ja apresentavam
comportamentos agitados e estavam inquietas. Essa mensagem me tocou profundamente. Como
ajudar essas criancas e jovens diante tamanha catdstrofe? Sabia que elas ndo precisavam apenas
de brinquedos e distragdes. Lembrei, repentinamente, do trabalho da Pedagogia de Emergéncia
(PdeE). Em 2019, tive a oportunidade de conhecer mais de perto o trabalho sensivel e
impactante desta ONG. Naquela ocasido, participei de um médulo da formacdo da PdeE, em

Sao Paulo, com a presenca do fundador, o professor Waldorf®, Bernd Ruf. Como ex-aluna de

¢ A Pedagogia Waldorf foi introduzida por Rudolf Steiner em 1919, em Stuttgart, Alemanha, inicialmente em uma
escola criada para os filhos dos operdrios da fabrica de cigarros Waldorf-Astéria, a pedido deles. A Pedagogia
Waldorf baseia-se numa visao sensivel do ser humano e do seu desenvolvimento, em que criangas e jovens sao
considerados em seus aspectos individuais e nas particularidades da faixa etdria a que pertencem. A Pedagogia
Waldorf procura dar condi¢des para que cada individuo descubra seu potencial e desenvolva o "pensar" de forma
adequada a cada faixa etdria, em sintonia com os sentimentos, fomentando a poténcia existencial e criagdo de vias
possiveis para o existir. Rudolf Steiner fundamentou a Pedagogia Waldorf a partir de dois pressupostos tedricos:
a cosmovisdo Goethiana, que propde que se utilize a arte como metodologia para a aquisi¢cdo de conhecimento; e
a visdo de Schiller sobre a necessidade de uma educacio estética do homem. Assim, a arte tem papel central no
curriculo Waldorf. No Brasil, a primeira escola Waldorf foi fundada na cidade de Sao Paulo, no ano de 1956. Em
2019, haviam 88 escolas Waldorf filiadas e mais 170 em processo de filiagdo distribuidas em 21 estados brasileiros,
reunindo mais de 16.000 alunos e cerca de 1.700 professores. Fonte: http://www.fewb.org.br/pw.html
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uma escola Waldorf, fui marcada profundamente pela poténcia desta pedagogia. Por ter sido
uma experiéncia transformadora na minha vida, buscava na formacdo entender como os
conhecimentos desta pedagogia poderiam ser aplicados e efetivos em intervengdes
catastréficas. No momento da tragédia de Petrépolis, senti que, através da PdeE, poderiamos
ajudar as criancas e jovens traumatizados de um modo sensivel e organizado. Enviei uma
mensagem pelo Instagram da ONG que, rapidamente, foi respondida. O presidente, William
Bauldakian, o coordenador pedagégico, Reinaldo Nascimento, e o gestor de projetos, Gildasio
Janudrio, me acolheram prontamente. Sua escuta e disposi¢ao para entenderem o que estavamos
passando e como poderiam nos ajudar me afagou, a ponto de secar minhas ldgrimas e de me
impulsionar a trazé-los a cidade, o quanto antes.

Entrei em contato com a esposa do prefeito, Luciane Bomtempo que, imediatamente,
me direcionou a secretdria de Educacdo, Adriana de Paula, responsdvel pela organizacdo dos
abrigos escolares. A resposta da secretdria foi muito impactante. Adriana comentou que
estavam recebendo muita doagdo, material (Figura 2), mas sabia que o que mais estavam
precisando, naquele momento, era de ajuda psicoldgica. A vinda da ONG era muito bem-vinda
e imprescindivel. A secretdria de Educagao me colocou em contato direto com a equipe de
psicologia escolar do Municipio e iniciamos — eu, a diretoria da Pedagogia de Emergéncia e a

Secretaria de Educacao - uma parceria para viabilizar a intervengdo.

Figura 2 - Doacdes

A equipe da educacdo comegou a organizar os espacos escolares, aqueles que ndo
estavam sendo usados como abrigo, para receber as criangas durante o turno escolar. Dessa
forma, elas sairiam dos abrigos durante o dia e teriam uma rotina mais regular, com o

acolhimento dos professores e atividades extras. Nesse meio tempo, a ONG iniciou uma
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campanha, nas redes sociais e nas escolas Waldorf de SP, para arrecadacao de ajuda de custo e
de materiais escolares. Iniciaram também recrutamento de voluntdrios para compor a equipe de
intervenc¢do. E, com muita eficiéncia e rapidez, a nossa a¢ao foi tomando forma e propor¢does
inimagindveis. A campanha de arrecadacgao teve grande éxito, contando inclusive com o apoio
internacional.

Fui nomeada como “articuladora local” do time e, por ser psic6loga e ja ter feito um dos
modulos da formacao, convidada a participar das intervengdes junto com a equipe da Pedagogia
de Emergéncia. Mesmo ndo sendo pedagoga de emergéncia, e estar sofrendo um luto pessoal e
coletivo, eu queria atuar. Tinha pouco conhecimento sobre a pratica da PdeE mas tinha profundo
respeito, admirag@o e confianca no grupo. Mesmo sem conhecé-los pessoalmente. Confianca
que foi sendo reforcada a cada encontro, a cada escuta. Uma confianga miutua foi se
estabelecendo. A partir do momento em que fui indicada a ocupar uma fun¢ao na equipe, me
senti pertencente ao grupo, o que me fortaleceu a enfrentar um cendrio de catdstrofe. Depois
tive conhecimento que o espirito coletivo e de grupo é um dos fundamentos do trabalho da
PdeE. Ja estavamos trabalhando desde o momento em que responderam ao meu pedido de ajuda.
Mas o que é a Pedagogia de Emergéncia e como ela surgiu? E em que medida esse trabalho se

articula com as ideias de Benjamin?

5.2 A Pedagogia de Emergéncia

Em 2006, Stuttgart foi uma das cidades-sede da Copa do Mundo de Futebol e naquela
ocasido o prefeito da cidade organizou “O Festival da Paz da Unesco”, em que jovens de todo
o mundo foram convidados. Dentre eles, 300 alunos de 16 escolas Waldorf. No decorrer deste
evento de paz, a guerra entre Israel e Libano se estabeleceu. O tnico grupo de alunos portadores
de necessidades especiais que vieram participar do evento era composto por 21 jovens da Escola
Waldorf de Beirute. Diante os danos causados pela guerra, eles ndo conseguiram permissao
para retornar ao Libano. Os alunos foram abrigados numa escola Waldorf (Escola Karl
Schubert) e tiveram todo o apoio da cidade para tornar essa involuntdria estadia, agradavel.
Entretanto, as familias dos jovens pressionaram para que o retorno deles fosse organizado. Ao
mesmo tempo, diante da situacdo tensa, os jovens comecaram a desenvolver sintomas cada vez
mais intensos. Foi organizada uma ag@o de retorno ao Libano envolvendo a Unicef, as
autoridades libanesas e o comando militar israelense. Apds uma longa viagem de Onibus,
passando pela Siria e norte do Libano, os jovens voltaram aos seus lares. Nesta viagem, 0s

voluntarios alemdes se confrontaram com a terrivel realidade da guerra. Nos campos de
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refugiados, eles se depararam com a triste situagdo das vitimas: criancas traumatizadas,
perturbadas, pélidas, apaticas, com olhar embotado e vazio, privadas de sua infancia (RUF,
2021). As criangas refugiadas e traumatizadas impulsionaram o nascimento da Pedagogia de
Emergéncia, pedagogia que tem como base uma visdo pedagdgica-terapéutica, reconhecendo
que, nos estdgios iniciais de um trauma, uma intervencdo pode ajudar as criancas e jovens a
superd-los. A base conceitual da Pedagogia de Emergéncia se fundamenta na Antroposofia® de
Rudolf Steiner. Além da psicologia do trauma, o atual conceito de intervengdo estd pautado no
conceito do ser humano, na psicologia do desenvolvimento, como também na metodologia e
didatica da educacdo antroposdfica, base das escolas Waldorf. A Pedagogia de Emergéncia ndao
¢ considerada enquanto metodologia terapéutica, embora apresente resultados terapéuticos
observados nas intervengdes. E entendida como um método de pedagogia curativa,
complementar aos processos terapéuticos. No contexto de intervengdo em crise, atua na fase
aguda do choque, nas primeiras horas ou semanas apds o trauma. Nesta fase de choque, as
criancas reagem a qualquer tipo de trauma com medo, sensacao de desamparo, desorientacao e
confusdo, oscilando entre paralisia e hiperatividade, entre apatia e histeria. O objetivo das
intervengdes € incentivar e fortalecer as estratégias de sobrevivéncia e os poderes de auto cura
da crianca, a fim de apoid-la na supera¢do do evento traumadtico e evitar que uma reacao pos-
traumatica, esperada, se transforme em transtornos pos-traumaéticos. Nas palavras do fundador,
Bernd Ruf: “Trabalhamos para que criangas e jovens feridos emocionalmente recuperem a
confianga neles e no outro para que possam transformar suas crises em oportunidades e, com
1880, nao desistam de um mundo melhor”.

De 2006 a 2020, 85 intervengdes pedagdgicas foram realizadas em todo o mundo. Em
2019, a PdeE foi formalizada enquanto “Pedagogia de Emergéncia Sem Fronteiras” formada
por equipes de 24 paises: Alemanha, Argentina, Brasil, Canada, Colombia, Espanha, Estados
Unidos da América, Filipinas, Palestina, India, Indonésia, Iraque, Israel, Japao, Kénia, México,
Nepal, Noruega, Peru, Portugal, Africa do Sul, Sui¢ca e Simbabwe. No Brasil ja foram realizadas
acoes em Janadba (MG), Brumadinho (MG), Rio de Janeiro (RJ), Ibimirim (PE), Boa Vista e

Pacaraima (RR) e Petrdpolis (RJ). Reinaldo Nascimento!, relata que a realidade brasileira

9 A Antroposofia, do grego "conhecimento do ser humano", foi criada no inicio do século XX pelo austriaco Rudolf
Steiner. Pode ser caracterizada como um método de conhecimento da natureza do ser humano e do universo, que
amplia o conhecimento obtido pelo método cientifico convencional, bem como a sua aplicagdo em praticamente
todas as dreas da vida humana. Fonte: https://www.sab.org.br/portal/antroposofia/o-que-e-antroposofia.

0 Reinaldo Nascimento € terapeuta social e educador fisico. Faz parte do time internacional da PdeE, junto do qual
jé participou de intervencgdes ao redor do mundo: Kakuma, Quenia (2012); Libano e Filipinas (2013); Curdistao-
Iraque (2014, 2015 e 2016); Faixa de Gaza (2014); Nepal (2015); Equador (2016). Ministra palestras e trabalha na
formacdo de professores e educadores no Brasil, Suica, Alemanha, Estados Unidos, Curdistao-Iraque. Fonte:
http://pedagogiadeemergencia.org/sobre-apedagogia.html.
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demanda, além das intervencdes emergenciais, uma atuacdo mais continua, que resulta na
adaptacdo da PdeE para uma Pedagogia do Trauma. Pois o cotidiano brasileiro, afirma ele, é
traumatico. O trauma ndo € uma exce¢do, mas uma realidade constante, principalmente nas
grandes cidades. A ONG tem se dedicado em implementar capacitacdes com profissionais que
lidam com criangas e jovens em situagdo de trauma, violéncia e vulnerabilidade social. Essas
capacitacOes ja foram realizadas em 15 estados brasileiros: Amazonas, Bahia, Belém, Espirito
Santo, Goias, Minas Gerais, Parana, Paraiba, Pernambuco, Rio de Janeiro, Rio Grande do Sul,
Roraima e Sao Paulo.

Em seguida, analisaremos o trabalho da PdeE a partir dos conceitos de Benjamin
investigados nesta tese — o gesto infantil, o Spielraum e a memoria criativa — acreditando ser
possivel uma atualizacdo e aplicacdo destes conceitos num momento presente, traumatico.
Ainda que a PdE nao tenha sido criada a partir de uma inspiracdo benjaminiana, 0s conceitos
de Benjamin sdo capazes de fornecer inteligibilidade as suas propostas; em contrapartida, as
praticas desenvolvidas pela PAE em situacdes de catdstrofe sdo capazes de expressar e atualizar

bastante bem a for¢a real desses conceitos.

5.3 O gesto infantil e o impulso lidico

Benjamin aponta como perigo a humanidade uma postura paralisada e contemplativa
frente a realidade, postura que ilude o sujeito e o afasta da possibilidade de transformar ou
construir a sua prépria historia. Ele vislumbra no gesto infantil a acdo precisa entre recepgao e
criagdo, ou seja, a crianca, espontaneamente, nao apenas recebe a realidade, ela adentra a
realidade, se joga e se mistura, criando a sua prépria. Observamos nos textos sobre os
brinquedos e livros infantis, a insisténcia de Benjamin em afirmar que, apesar da barbarie
cultural, as criancas ndo se mantém estagnadas diante a realidade. Elas se relacionam com o
texto e com as imagens, sensivelmente, experimentando-os. Dessa forma, o gesto infantil € o
que mais se aproxima do lado mimético que Benjamin quer lembrar: o lado lddico e
experimental, o Spielraum.

Mas o que acontece com a crianca traumatizada? Benjamin ndo escreve diretamente
sobre infancia e trauma. Como vimos, ele elabora o texto sobre o teatro infantil proletariado
baseado na experiéncia de Asja Lacis com criangas 6rfas da guerra. O trauma infantil ndo é
abordado neste texto, mas sim, a capacidade criadora das criangas, facilitada por uma técnica e
plateia especificas. A técnica, inspirada no teatro €pico de Brecht, propicia, devido aos seus

elementos discretos, infinitas experimentagdes. O teatro, enquanto espago de jogo, torna-se
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palco para o gesto infantil entrar em cena. A realidade trigica, resultante da guerra, se torna,
através do exercicio experimental do teatro, impulso para a revolucdo e para a vida. Sendo
assim, podemos supor que o trabalho artistico possibilita a expressao do gesto infantil. Sabemos
que a critica de Benjamin tem como base a barbdrie, as guerras, a pobreza, mas vale destacar,
novamente, sua busca por saidas sensiveis diante um cendrio catastréfico. A relevancia que o
filésofo dd aos movimentos artisticos de vanguarda e a infincia sdo exemplos de sua
extraordindria capacidade de alcance a criacio de novas vias possiveis e alternativas, frente ao
caos. Com esta sensibilidade criativa, Benjamin nao se adequa e, sim, reflete e transforma.
Em consonancia com a filosofia de Benjamin, a PdeE busca, num momento cadtico e
catastrofico, caminhos sensiveis para lidar com o choque traumético. Pautada na antropologia
de Schiller'!, a PdeE tem como fundamento a preservacio, ou o resgate, do “impulso lidico”
nos sujeitos traumatizados (RUF, 2018, p.51). Para Schiller ([1795]1989) o homem ¢ dotado
de dois impulsos bésicos: o impulso sensivel (material) e o impulso formal (racional). Ambos
sdo independentes um do outro, possuem caracteristicas e principios proprios € uma
aparente autonomia. O impulso sensivel diz respeito a existéncia fisica do ser humano e
tem como principal tarefa submeté-lo as limitagdes do tempo na vida fisica. Por ser matéria
e realidade ou, em outras palavras, vida, esse impulso € voltado para a multiplicidade, cuja
natureza € a constante modificagdo. O ser humano entregue totalmente a este impulso, torna-se
escravo de sua natureza e é dominado pelos seus impulsos (RUF, 2018, p. 50). Ja o impulso
formal seria a parte da existéncia absoluta do ser humano, sua natureza racional. Ele busca o

necessario, a unidade, a permanéncia, opondo-se assim a toda multiplicidade e mudanca no

I Friedrich Schiller (1759-1805), fil6sofo, poeta e dramaturgo foi, ao lado de Herder, Goethe e Holderlin, um dos
maiores protagonistas do chamado Sturm und Drang alemdo, o movimento romantico, poético e antiaristocratico
de finais do século XVIII que marcaria profundamente o futuro artistico e filoséfico da nascente Alemanha
moderna. Schiller ndo foi um tedrico e defensor da arte como mera contemplagdo. Ele ndo via na arte uma atividade
cuja finalidade se encerrava no interior dela mesma. Para Schiller, a arte deveria servir a uma finalidade educativa
e formadora do intelecto e dos sentimentos humanos. Schiller ndo acreditava na ciéncia e nos filésofos e em sua
razdo fria, calculista e abstrata como os verdadeiros redentores da humanidade. Schiller acreditava,
romanticamente, no papel formador e educativo da arte e do artista engajados na constru¢cdo de um homem e de
um mundo reconciliados com os sentimentos, a imaginacao, a poesia e a vida de impulsos e criacdes emanadas do
intimo profundo da natureza. Schiller foi um dos grandes pioneiros da critica da divisdo social do trabalho e da
consequente formacdo de um homem abstrato e fragmentado produzido por esta divisdo, antecipando a critica que
mais tarde foi desenvolvida por Karl Marx (ANTUNES, 2017). Ele foi também grande influéncia para Nietzsche.
A forca da critica e da beleza do discurso poético de Schiller ressoara por todo o século XIX na voz de filésofos
como Schopenhauer e Nietzsche e até mesmo na voz de Heidegger ja no século XX (ANTUNES, 2017). Rudolf
Steiner, em 1890, foi convidado para atuar nos arquivos de Schiller-Goethe em Weimar, tendo forte influéncia do
romantismo alemdo, retratada em sua filosofia antroposéfica e, consequentemente, na fundamentacdo da
pedagogia Waldorf.
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tempo. O ser humano entregue ao impulso formal transforma-se num escravo de seus principios
(RUF, 2018).

Buscando superar a dicotomia entre os dois impulsos bdsicos, Schiller (1989) e propde
um terceiro, o impulso lddico. Esse novo impulso encontra-se num nivel intermediério e ndo é
determinado pelas leis da natureza, nem pelas leis da razdo. Ele combina e harmoniza os
elementos do impulso sensivel e do impulso formal, fazendo com que ajam conjuntamente,
numa agio reciproca. E mediante a cultura ou educacio estética, quando se encontra no “estado
do jogo” que o homem poderd se desenvolver plenamente, tanto em suas capacidades
intelectuais quanto sensiveis (SUZUKI, 1989, p.12). E no jogo, através de um estado estético,
que o ser humano supera a oposi¢do entre as exigéncias racionais e sensiveis e alcancga a sua
plenitude. “... 0 homem joga somente quando ¢ homem no sentido pleno da palavra, e somente
¢ homem pleno quando joga” (SCHILLER, 1989, p. 84). Visto que o objeto do impulso sensivel
¢ a vida, e o do impulso racional ¢ a forma, no impulso ludico o que se pretende ¢ a “forma
viva”. Nessa concepcao, “o homem em sentido pleno — o homem lddico — empenha-se em dar
vida as coisas que o cerca, em “libertar” os objetos que habitam a sua sensibilidade” (SUZUKI,
1989, p.13).

Inspirada no pensamento de Schiller, a PdeE indica que uma experiéncia traumatica
pode prejudicar ou até destruir a harmonia entre os impulsos (RUF, 2018, p. 51). Sendo assim,
uma de suas pautas consiste em transformar o dilacerante sofrimento em poténcia de vida,
através da arte e da estética (RUF, 2018, p. 51). Resgatar o impulso lidico seria uma aposta
para a elaboracdo e o cuidado do sofrimento que fragmenta o sujeito e o coloca num estado de
emergeéncia. Assim, a PdeE tenta promover um redirecionamento da dor, uma elaboracdo do
trauma vivido, ainda muito atuante, através do ladico, do jogo. Pois, se considerarmos, junto
com Schiller, que a humanidade é caracterizada pelo impulso lidico, caso ele seja aniquilado,
o que restard do ser humano? Nao serd essa a questdo que motiva Benjamin a desenvolver o
conceito de Spielraum?

A seguir, baseados na intervencio da PdeE em Petrépolis, abordaremos a importancia
dos espacos, e das relagdes que o compdem, para que o “jogo” aconteca e o gesto infantil possa

entrar em cena.

5.4 A criacao dos espacos, o Spielraum

Retomando a ideia de Benjamin, trabalhada no primeiro capitulo desta tese, o espaco

precioso € aquele espaco sébrio, poroso - como Népoles -, composto por simples € poucos
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objetos — como as casas rurais de Ibiza ou o palco do teatro épico -, ou até vazio. Essa auséncia
propicia a circulacdo e o movimento, garantindo o espago para a criacdo € para O jogo
(Spielraum). O ambiente disposto desta forma propicia as varidveis experimentagcdes e
transformagdes; provoca a agdo — como as xilogravuras convocam a crianca a cena.

Numa catéstrofe, como a de Petrépolis, a destrui¢do se tornou o cendrio. A tragédia
estava estampada na geografia da cidade, expondo o trauma drasticamente. N@o havia espaco
para contemplacdo ou mesmo para a criacdo de imagens ilusdrias. Assim como no palco do
teatro épico, onde as imagens ilusérias estdo despedacadas e tornam-se fonte para a
reconstru¢do de novas experiéncias € novos mundos. O drama estava em cena. Restava a
reconstrugdo a partir dos cacos e dos destro¢os. Lembramos que criar com pouco, a partir dos
restos, € a missao dos novos barbaros.

A PdeE atua especificamente em situagdes catastréficas. O cendrio de destrui¢@o € o seu
ambiente de trabalho. Como atuar neste cendrio? Como criar espagos para que o impulso lidico
aconteca? A primeira acdo da PdeE € a criacdo de um espacgo seguro. Trata-se da criacdo de
um ambiente que ofereca protecdo e seguranca e condene qualquer tipo de violéncia.

Geralmente, a PdeE atua num ambiente escolar. Segundo RUF (2021, p. 23),

Criancas gravemente traumatizadas necessitam de um ambiente seguro que
proporcione estabilidade, e deve ser experimentado fisica e subjetivamente. O
ambiente deve ser limpo e organizado, com poucos objetos e materiais. A ordem
externa neutraliza o caos interno, protege contra distracdes e ajuda as criangas com
disttrbios perceptuais a manter o controle.

Entretanto, segundo o relato de Reinaldo Nascimento, mesmo que ndo haja possibilidade
de usar uma escola como lugar seguro no momento de interven¢do, essa ambié€ncia pode ser
construida em outros lugares, ndo dependendo apenas do espaco fisico. Devido a precariedade
apds uma catdstrofe, os pedagogos de emergéncia ja tiveram que adaptar diferentes ambientes
e, mesmo ndo sendo o ideal, a experi€éncia demonstrou que é possivel. Entdo, ndo importa se a
acdo acontegca embaixo de uma arvore ou num terreno em meio aos destrocos. O importante €
que o espaco seja preparado com todo cuidado. Quando ndo se tem a estrutura de um ambiente
escolar, a aproximacdo e aten¢do das criancas sdo cultivadas pelos gestos e olhares dos
pedagogos, pela miusica e por todas as atividades propostas.

A qualidade do gesto e do olhar do pedagogo de emergéncia nos remete aos olhares
escritos por Benjamin. Conforme vimos no primeiro capitulo, ao espectador do teatro épico,
impactado e espantado com as desgragas vividas pelo heréi, serd despertado um interesse para

participar da cena. Interesse despertado pelo horror, que o convoca a agir, transformando o
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enredo da peca. Poderiamos associar esse desassossego, € investimento, a acdo do pedagogo de
emergéncia que, diante uma catéstrofe real, se lanca para amenizar a dor do outro, podendo
mudar uma histéria de vida. Esse gesto implica uma qualidade do olhar. Olhar interessado e
curioso pelos restos, como o da crianca e do colecionador. Mas também, um olhar cuidadoso.
Olhar que imprime no outro, através de uma comunicacao intersubjetiva sensivel, a sensacao
de estar sendo visto e cuidado, provocando a correspondéncia deste olhar — assim como o olhar
de Baudelaire. Pois, a0 me perceber sendo visto, consigo me olhar e investir um olhar no outro,
no mundo. Ao pedagogo de emergéncia, essa qualidade do olhar deve ser condi¢do essencial,
pois, “Por ocasido de uma catastrofe, ¢ comum que muitas criangas enfrentem sentimentos de
desamparo, soliddao e abandono...Para criangas e jovens traumatizados, estabelecer vinculos e
relagdes €, portanto, uma das mais importantes tarefas pedagogicas” (RUF, 2018, p.132). E,
diante tamanha vulnerabilidade, as relagdes devem ser construidas de uma maneira cuidadosa
e sensivel. E necessdrio a construcdo de um ambiente, seja fisico ou relacional, de

reciprocidade, fazendo com que o traumatizado se sinta sustentado na sua dor.

5.5 Memoria Criativa

Segundo a teoria da PdeE,

Os traumas aprisionam as criangas em um passado aparentemente impossivel de ser
superado. Elas perdem a esperanca de um futuro em que possam configurar por si
mesmas. Por essa razao, costumam se retrair depois dessa experiéncia de impoténcia...
Ha o perigo de toda a sua atividade estagnar, o que, por sua vez, atua agravando as
consequéncias do trauma. (RUF, 2018, p.133)

A paralisac¢do da agdo e o aprisionamento a uma memoria traumatica nos remetem aquilo
que Virno (2003) nomeou enquanto patologia da memdria, como vimos no capitulo anterior.
Patologia marcada por um estado de animo apatico, por uma sensa¢do de indiferenca em relagao
ao porvir e uma incapacidade do sujeito agir no curso da histéria e da vida. No sujeito
traumatizado, essa reacdo € esperada, mas pode tornar-se patologia caso ndo encontre vias de
elaboragdo. Esse aprisionamento dificulta o trabalho da memoria enquanto processo criativo.
Entretanto, € a partir dos fragmentos provocados pela experiéncia traumética que serd possivel
uma reestruturacdo do sujeito. Tentando evitar a cristalizacdo de estados patoldgicos mais
severos, a PdeE se propde, de forma cuidadosa, a utilizar atividades artisticas como recurso

para a liberacdo de potenciais criativos, fazendo com que novos movimentos possam ser
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experimentados (RUF, 2018). Dessa maneira, nos arriscamos a relacionar a acdo da PdeE com
a memoria criativa defendida neste estudo.

Lembrando o texto de Benjamin “O jogo das letras” (2011e), vimos que a mao do
filésofo crianca, enquanto manipulava e brincava com as plaquinhas de letras, se revestiu de
uma memoria potente para acdes futuras. A brincadeira, enquanto experiéncia livre, prazerosa,
que se deu num espago (Spielraum) que permitiu o seu desenrolar e fluidez, se transformou em
solo para uma acgdo criativa, presente e futura. A mio que pode hoje, poderd amanha. Nao
repetird a mesma acdo, mas atualizard a poténcia numa demanda presente, atual. A mao,
revestida de poténcia — tanto pelo outro que lanca um olhar potencializador, quanto pela prépria
crianga que experiencia sua capacidade no brincar — se torna solo fecundo para que as raizes de
uma memoria criativa possam se desenvolver. Raiz de uma memoria presente que, fortificada
e atualizada, dard frutos criativos no futuro. Criativos porque serdo unicos e singulares, marcas
do sujeito na histéria. Quanto mais adubo receber, mais forte serd a raiz. Esse adubo é composto
por substancias fisicas e “substancias” sensiveis.

Em Benjamin (20091), a mao representa a expressdo do gesto infantil, isto €, a
correspondéncia precisa entre recep¢do e criacdo. Sabemos que, para o filésofo, a mao -
apontada no gesto do narrador e da crianca - estd ligada a voz, ao olho e a alma. Ao promover
um convite a ludicidade e preparar espacos para que o brincar aconte¢a espontaneamente, a
PdeE aposta na poténcia de uma acdo presente, transformadora, enquanto base para a
sustentacdo de uma memoria, que nutrird agdes futuras, singulares e criativas. Colocar as maos
em acao é o objetivo das oficinas da PdeE. Poderiamos associar o pedagogo de emergéncia ao
diretor do teatro infantil de Asja e Benjamin, pois, ambos oferecem e direcionam as atividades,
mas jamais perdem de vista a improvisagcdo e a espontaneidade das criangas. H4 um respeito
necessario para que as infinitas experimentagdes infantis acontecam. Esse respeito pode ser
interpretado enquanto um espaco vazio, enquanto um siléncio, que autoriza a entrada da crianca
na cena. Ao participar da cena, as criangas se conectam, sensivelmente, com o mundo: criam
novas imagens, rememoram o novo e transformam, singularmente, a realidade.

ApOs essa articulagdo entre as ideias benjaminianas e a proposta de trabalho da PdeE,
relato, a seguir, a experiéncia de campo da intervencdo em Petrépolis. Relato escrito por mim,
mas atravessado pela experiéncia de todos os membros que formaram o nosso time. Além de
mim, participaram nove voluntarios, que vieram da cidade de Sao Paulo. Sdo eles: William
Boudakian (diretor geral), Gildasio Janudrio (coordenador), Paulo Vicente (coordenador
pedagdgico), Renata Peniche (educadora), Adriana Maidlinger (educadora), Vivian de Sousa

(educadora), Ivonete Cavalcante (educadora), Renata Meirelles (educadora) e Hannah
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Furuyama (educadora). Cito também, Reinaldo Nascimento, coordenador pedagégico da PdeE,
que, mesmo ndo podendo vir a cidade, esteve presente diariamente, nos orientando e

acompanhando.

5.6 A intervencao da PdeE em Petrépolis

O plano de acdo da intervencdo da PdeE foi montado em duas etapas. A primeira, em
fun¢do da urgéncia, foi a realizagdo de uma formagao “relampago” online, que apresentou uma
breve histdria e os fundamentos da Pedagogia de Emergéncia, abrangendo os pontos principais
para uma agdo com criangas e adolescentes num momento traumatico. Essa capacitacdo teve
como objetivos principais: dar suporte tedrico e metodoldgico a todos os adultos (profissionais
e voluntérios) que estavam em contato direto com as criangas, seja nos abrigos ou nas escolas;
estabelecer um didlogo com os participantes e nos aproximar da realidade. Participaram desta
formagdo, aproximadamente, 200 pessoas. Alguns participantes trouxeram observagdes
relevantes para este estudo. Relataram a agitacao das criangas nos abrigos e questionaram se o
excesso de consumo de doces e guloseimas, como também a oferta de atividades estimulantes
— situagOes constatadas por eles - ndo estariam promovendo tal inquietagdo. Adocar a boca das
criancas e distrai-las parecia ser a forma que, naquele momento caético, estavam lidando com
o trauma das criancas. Esta fala me remeteu a reflexdo benjaminiana sobre os lares burgueses e
sobre o excesso de cores nos livros infantis: o excesso de mobilia e quinquilharias burguesas
enquanto objetos que ocupam todos os espacos, paralisando a acdo do sujeito; e o excesso de
cores que seduz a crianga, mantendo-a numa posi¢do passiva, contemplativa. No caso das
criancas traumatizadas, esse preenchimento que tentava ‘adocar’ o sofrimento, gerava mais
tumulto e confusdo nos abrigos. As criancas traumatizadas, inquietas, agitadas e
desorganizadas, tomavam todo o espago. A falta de um planejamento de cuidado e protecdao

estava escancarada. Segundo a teoria da PdeE,

..criangas traumatizadas sdo especialmente sensiveis a estimulos sensoriais.
...Inquietagdo, ruidos, barulho do transito, exposicdo a meios sonoros e visuais ou
objetos em demasia podem rapidamente ocasionar uma avalanche de estimulos que
em seguida resultam em excitagdo exagerada, medo e hiperatividade. Por essa razao,
precisam ser protegidas de excesso de estimulos. (RUF, 2018, p.112-113)

A segunda etapa se constituiu na vinda e intervencdo da equipe da Pedagogia de
Emergéncia. A Secretaria de Educacdo organizou a escala dos abrigos e escolas, contemplando

os alunos mais afetados pela tragédia. A intervencao foi feita durante seis dias. Foi montada
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uma escala para atender o mdximo de criancas possivel. No total, sete instituicdes e 98 criangas
foram atingidas. Nesta etapa, também foi ofertado aos professores da rede municipal uma
complementacdo da capacitacdo virtual (primeira etapa da interven¢do), onde os conceitos
foram aprofundados e foram oferecidas oficinas praticas (aquarela, olho divino, brincadeiras e

atividades com a primeira infincia).

5.6.1 A preparagdo do espago

Tendo como pressuposto o respeito e o cuidado com o outro, o momento de chegada e
apresentacao ¢ muito importante e deve ser preparado. A equipe chegava na escola uma hora
antes das criancgas. Nesse tempo, o pdtio e as salas onde seriam realizadas as oficinas eram
preparadas, abrindo os espacos necessarios para o encontro acontecer. O espaco precisava ter o
minimo de estimulo possivel e a sala de aula precisava tomar uma nova forma. A escola era
reconfigurada. Os parquinhos e pula-pulas eram desmontados; cadeiras e mesas encostadas nas
paredes; armdrios fechados; salas varridas. Os materiais das oficinas entravam em cena:
pranchetas no chao para as aquarelas, potes de vidro com diferentes cores, pincéis, linhas
coloridas, barbantes, tecido para a cabana, papéis, giz de cera, sementes, eldsticos, o
“paraquedas” e outras poucas e simples ferramentas que pudessem contribuir para a expressao
das criangas. Depois do espaco preparado, antes das criangas chegarem, era feito o Circulo de
Abertura (roda) com todos que estivessem na escola: educadores, inspetores, faxineiros,
cozinheiros, voluntdrios. Dessa forma, todos se viam e a equipe da PdeE apresentava
exatamente o que seria feito com as criancas. A roda (Figura 3) é um ritual que acontece em
dois momentos, no inicio (Circulo de Abertura) e no final do dia (Circulo de Fechamento). Nela
entoa-se um poema/verso, canta-se uma musica e € feito um movimento ritmico. Os Circulos
sao importantes para o estabelecimento dos ritmos didrios, para o encontro coletivo e para uma
certa descontragdo. Nao ha certo e errado. Nao ha correcdo dos gestos. Mas um convite para o
encontro. Ninguém ¢é obrigado a participar. Os trés momentos da roda (verso, musica e
movimento) sdo simples e claros para que todos possam realiza-los com leveza. No inicio ha
uma desconfianga e um certo desconforto. Mas a medida que v@o ganhando confianca na

equipe, participam com vontade e fluidez.
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Figura 3 - A roda

Quando o 6nibus das criangas chegava na escola, a equipe estava pronta para recebé-las.
Um fundo musical, produzido pelo som de um bandolim e um violdo, ja entoava no patio. As
criancas demonstravam curiosidade e interesse. O Circulo de Abertura era realizado e depois as
oficinas aconteciam. As criangas eram separadas em grupos, divididos por faixa etdria. Nesta
intervengdo, quatro oficinas foram oferecidas: aquarela, trabalho manual (olho divino,
macrameé), oficina do brincar, oficinas direcionadas para a primeira infancia (contacdo de

histérias, trabalhos experimentais com las e dgua).

5.6.2 Cuidando do cuidador

Mesmo tendo como foco principal a interveng¢do com as criancas, abarcar os educadores
era um dos pontos da intervencao. Como as aulas estavam suspensas, a Secretaria de Educagao
havia organizado um rodizio de profissionais para ajudarem na assisténcia aos desabrigados. A
cada dia chegava um grupo diferente de educadoras. A maioria delas ndo conhecia as criancas
desabrigadas. Foi possivel dedicar um momento para que elas pudessem participar das oficinas,
sem as criancas. Dessa forma, as educadoras puderam compartilhar os seus dramas particulares,
num espaco de escuta e acolhimento. Muitas relataram um cansago intenso: desde o dia da
chuva, elas estavam trabalhando ininterruptamente. Apesar disso, demonstravam uma vontade
de se reestabelecerem para ajudar as criangas. No entanto, ndo sabiam como. Como lidar com
o trauma das criancas se também estavam traumatizadas? Como ajudar as criangas num
momento em que também precisavam de ajuda? Falavam de um cansago fisico, mas
principalmente emocional. Diziam estar trabalhando automaticamente, tentando nao sentir
tamanho sofrimento. Na verdade, estavam destruidas, traumatizadas e ndo sabiam o que fazer

com as criangas. Tinham medo das rea¢des dos alunos e se sentiam impotentes. Essa escuta e
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acolhimento foi uma das experiéncias mais impactantes e necessdrias da intervencdo. Elas
expressaram, emocionadas e surpresas, profunda gratiddo com a abertura de um espaco de
cuidado dedicado a elas. Algumas falas foram impactantes e demonstram o efeito da
intervengdo. Cito algumas: “Desde que tudo comegou, é a primeira vez que perguntam o que
estamos sentindo”; “E a primeira vez que nos acolhem e nos oferecem algo”; “Depois das
atividades, foi a primeira hora que eu consegui ndo pensar em tudo o que aconteceu”; “ Eu
nunca imaginei que pudesse sorrir num momento desses”; “Assim como as criangas, eu vou

poder criar alguma coisa bonita, eu vou poder respirar de novo e me reestabelecer”.

5.7.3 As Oficinas

5.7.3.1 Oficina de Aquarela

Segundo relato das facilitadoras da oficina de Aquarela, Renata Peniche e Ivonete
Cavalcante, pedagogas de emergéncia, esta atividade foi escolhida para a intervencdo devido a
qualidade de fluidez da 4gua. Num momento de trauma, ¢ comum a retragdo do nosso corpo e
dos nossos processos vitais. Trabalhar com a dgua, promove o relaxamento e a frui¢do; facilita
o reestabelecimento do ritmo respiratorio saudavel. Na porta da sala, “as tintas chamavam as
criangas”, disse Ivonete. Elas queriam entrar e logo comecar a experimentar aquelas cores no
papel. Estavam ansiosas. Para acalmé-las, as facilitadoras recebiam um a um na porta, olho no
olho, se apresentavam e pediam para esperar as orientacdes para o inicio da pintura. Tratava-se
de uma atividade simples e direcionada, justamente para organizar tantas excitagdes. Caso
contrario, o resultado poderia ser cadtico. Na aquarela, comentou Adriana, “a tinta anda sozinha,
ndo temos controle sobre os seus efeitos, precisamos ir com calma”. Conforme recebiam as
instrucdes, as criangas iam se acalmando e se encantando com o resultado. Depois de prontas,
observamos que eles ndo paravam de admirar as pinturas. Nao sé as criangas, mas todos que

passavam pelas pinturas.
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Figura 4 - Aquarela 1
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5.7.3.2 Oficina de Artesanato: Olho divino

Segundo o pedagogo Paulo Vicente, o objetivo desta oficina é facilitar o foco e o olhar
no momento presente. E também, fazer com que a pessoa perceba que a partir dos movimentos
do seu corpo, o sucesso pode se apresentar. Diante um momento de catédstrofe, podemos perder
a capacidade de acreditar nas nossas acdoes € em nds mesmos. Esta atividade traz uma
responsabilidade sobre o que podemos criar com as nossas maos. Desperta as nossas maos.
Protagonizar, realizar, sentir a capacidade de produzir algo belo com suas préprias maos
estimula o sentido de eficédcia, importante para lidar com o sentimento de impoténcia promovido
pela experiéncia traumadtica. A poténcia desta atividade é muito visivel e palpdvel. Nao apenas
nos resultados finais, mas no que acontece durante o processo da produgdo do Olho Divino.
Pudemos observar um profundo envolvimento e concentragdo com a atividade. Destacarei o
envolvimento de dois irmdos, de 9 e 11 anos. O maior apresentou muita facilidade e rapidez
para realizar a atividade. A cada trabalho terminado, ja iniciava outro, muito feliz e animado.
Ajudava os colegas que apresentavam alguma dificuldade. Comecou a dizer que ia vender os
seus trabalhos, depois disse que ia decorar a casa de todos os seus familiares. Estava muito
orgulhoso de suas produgdes. Sua animacgdo afetava as outras criancas do grupo. Ouvimos a
seguinte fala do irmdo dele com uma amiga do abrigo: “Precisamos arrumar um lugar de
siléncio no abrigo para fazermos isso! - J4 sei, vou fazer uma cabana com um colchdo e

"5

trabalhamos 14! Ninguém vai nos achar!”. A vontade de continuar, de construir um espaco
adequado para conseguirem realizar algo com suas préprias maos. A ideia de construir um lugar
de siléncio, de respeito, dentro do caos de um abrigo. Eles nos mostravam o quanto sdo capazes
de construirem os seus proprios mundos, diante tamanha destruicdo. No ultimo dia da
intervencdo, percebido o desejo deles, a equipe deixou um kit com todas as linhas e palitos que

haviam sobrado para eles continuarem o trabalho.
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Figura 7 - Olho Divino 1

Figura 8 - Olho Divino 2

5.7.3.3 Oficina com a primeira infancia: experimentagdo e contagdo de historias

Como acolher criangas tdo pequenas num cendrio de catistrofe? Como ajuda-las numa
intervengao? A pedagoga, Bianca, relata que a diretriz que rege o acolhimento nessa faixa etaria
¢, antes de mais nada, a criacdo de um ambiente seguro e confidvel. As criangas pequenas
precisam de um ambiente calmo e tranquilo. Esse ambiente € propiciado, principalmente, pelos
gestos dos adultos, mas também pela preparagdo do espaco. Os adultos precisam ter uma
disposi¢do maternal, ou seja, estar atentos as necessidades basicas (Imagem 5) e dar seguranca

afetiva. O ambiente deve ser composto com poucos elementos: colchdes, almofadas e panos
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(cabana, coberta). As atividades propostas para esta interven¢do foram: trabalho experimental
com lad e 4gua e contacdo de histdria. A 13 de carneiro tingida estimula o sentido do tato, € quente
e colorida. As criancas sdo instruidas a fazer bolinhas que serdo mergulhadas em dgua quente e
depois em dgua fria (Imagens 9 e 10). Elas se encantam em manipuld-las. Ficam em siléncio e
se concentram. Se misturam com a 1a e com a dgua. As histérias sdo contadas com elementos
muito simples: poucas palavras e poucos personagens, confeccionados com 13a. Na ultima
institui¢cdo que trabalhamos nos surpreendemos com a atengdo, concentracao e interesse das
criangas mais velhas para ouvir as histérias. A histéria acabava e eles tentavam continuar a
narrativa ou pediam para contarmos novamente (Imagem 11). Bianca parecia emitir palavras
magicas. Poucas palavras e pequenos gestos que abragavam os seus ouvintes € 0os encantavam.
Mas, ao mesmo tempo, convocava as criangas a continuar a narrativa, provocando a

participacao delas.

Figura 9 - A maonala

Figura 10 - A mdo e a ld na dgua
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Figura 11 - Olhos atentos na histéria

5.7.3.4 Oficina do Brincar

A oficina do brincar foi proposta pela educadora Renata Meirelles, e eu a acompanhei
nesta intervencdo. Renata ¢ fundadora do projeto “Territério do Brincar”!? e se dedica ao tema
ha muitos anos. Eu j4 conhecia e tinha profunda admiracdo pelo seu trabalho. Nunca imaginei
que uma tragédia nos aproximaria. Estar ao lado dela, nesta intervengdo, foi um presente.
Apesar de sua experiéncia, ela relatou nunca ter se apropriado do brincar num momento de
catastrofe. “Como o brincar ajudaria as criangas num momento como este?”, ela refletia. Da sua
mochila, saiam simples objetos que compunham as propostas das brincadeiras e jogos. E do seu
corpo, emanavam cantos € dancas que nos convidavam a cena do jogo nas rodas e brincadeiras
cantadas. O grupo se transformava em um coral dancante: canto e danca reestabeleciam um
ritmo, de forma coletiva. As rodas brincantes geraram muitas risadas! Sentir alegria coletiva,
num momento traumadtico, tem uma poténcia revitalizadora.

Também brincamos com sementes, barbantes, eldsticos e o colorido paraquedas
(Imagens 12, 13 e 14). Desses poucos elementos, surgiam atividades coletivas com uma
poténcia magica. Todos os jogos eram colaborativos, precisivamos da for¢a do grupo para
conseguirmos conquistar algo. O paraquedas virou campo de futebol, onde o movimento de
cada um interferia no movimento da bola e todos, juntos, se empenhavam para acerti-la no
buraco. Quando conseguiamos fazer um gol, era uma festa! Uma vitéria de todos. O paraquedas

também virou cabana (Figura 14), virou ventilador (Figura 12) e virou cobertor. Esse

120 Territorio do Brincar € um programa de escuta, intercambio de saberes, registro e difusdo da cultura infantil.
Os seus idealizadores, Renata Meirelles e David Reeks, percorreram o Brasil e registraram as sutilezas da
espontaneidade do brincar, revelando o pais através os olhos das criancas. E um projeto que vem se ampliando e
difundindo a cultura infantil por meio de produgdes audiovisuais, livros, artigos e exposigdes.
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“brinquedo” tem multiplas fungdes e junto com a imaginacdo das criangas ele vai tomando
infinitas formas. Formas que precisam de todas as maos para se realizarem.

A madgica com os barbantes (Figura 15) também demonstrou grande poténcia. De uma
posicao de incompeténcia e resisténcia (“nao sei fazer”, “ndo consigo”), as criangas passavam
a experiéncia da conquista. Eram magicas simples, mas com resultados enormes. Elas ficavam
muito surpresas quando, com suas maos, transformavam barbantes em estrelas, por exemplo.

Ao fim da oficina, pediam para levar os seus barbantes para continuarem e aperfeicoarem as

magicas e poderem mostrar para os amigos e familiares.

Figura 12 - O paraquedas vento, tenda

Figura 13 - O paraquedas roda
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Figura 14 - O paraquedas caban

Este capitulo recebeu, em sua nomeacao, a palavra " devaneio ". Concebo este devaneio
no sentido poético, pois o encontro entre Benjamin e a PdeE, concretamente, ndo existiu.
Entretanto, em um misto de liberdade poética e criacdo conceitual este encontro passa a existir,
a partir desta minha tese. Poderiamos dizer que este capitulo nasceu das elabora¢des de uma
benjaminiana diante de uma catéstrofe. Esta verdade fundamenta este escrito quando a PdeE
entra em cena e se coloca como um eixo de ancoragem, posto que, ao narrar a minha experiéncia
com esta perspectiva, os conceitos originais desta tese, e ao longo dela trabalhados, convergiram
ao seu encontro. Assim, nasceu a possibilidade de didlogo entre eles e, até mesmo, em tltima

instancia, entre Benjamin e Rudolf Steiner.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Esta tese trouxe como questdo inicial a suspeita de uma redugdo da expressao criativa,
fomentada por uma cultura que oferece excessivo estimulo, provocando uma sensacdo de
impoténcia e insufici€éncia, podendo reforcar uma postura passiva diante a realidade. Diante tal
questdo, esta pesquisa pretendeu, a partir das criticas de Walter Benjamin, sobre uma cultura
que tende a extasiar o espirito jovem e subestimar a crianga, investigar o que ele propde como
o gesto infantil e sua relacdo com uma memdoria criativa, acreditando haver nessa articulagdo
indicacdes para a possibilidade de uma expressao criativa, singular e histdrica, seja no ambito
coletivo ou individual. Neste percurso, a crianga entrou na cena da memdria, como ator
principal, ou seja, adentramos a temdtica da memoria a partir da infancia. Vimos que, se
encaramos a infincia enquanto passado findado, visdo caracteristica do adulto filisteu,
estaremos negando a dimensdo criativa humana, sua condi¢do de in-fante, que o impulsiona a
conhecer, criar e transformar o seu proprio mundo. Na concepcido benjaminiana, aquele que
conhece inclui a si mesmo e se compromete: o conhecimento € parte da experiéncia. E conhecer
experimentando € caracteristica de uma relacdo mimética com o mundo, relacdo que nao se
limita & mera imitacio, mas que abarca as duas faces da mimese — aparéncia e jogo. E nesse
sentido que a crianga ocupa um lugar de destaque na obra de Benjamin, pois ela brinca e joga,
desconstruindo e reconstruindo, a realidade. E € este gesto, de romper com o j4 estabelecido e
criar novas imagens e leituras do mundo que Benjamin (2009m) insiste em lembrar como
resisténcia a um modelo cultural, barbaro, que tende a abafar as diferencas e as diversas
possibilidades criativas humanas. O tema central dessa pesquisa, € lembrar e atualizar este
gesto, demarcando a importancia de sua expressao para enfrentar os desafios contemporaneos
quando eles nos indicam um predominio da passividade.

Vimos que, ao enaltecer a face lidica mimética — o Spielraum -, Benjamin (2021) propde
uma estética da experimentagdo em contraposicdo a uma estética da visibilidade, que reforca
uma postura passiva diante das obras de arte e, poderiamos dizer, diante da vida. Pois Benjamin
ndo separa a arte, da politica e da vida. Neste estudo, selecionamos o movimento surrealista e
o teatro épico, enquanto exemplos artisticos que rompem com a arte tradicional, e privilegiam
o Spielraum, convocando os seus espectadores a participarem da cena artistica. No texto sobre
o Surrealismo, Benjamin (1994f) reivindica um materialismo antropoldgico, que seria a
interpenetragcdo do corpo e do espago das imagens, ou seja, a presenca do sujeito, distorcendo,

devorando e se apropriando das imagens, destruindo as imagens impostas e criando novas
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imagens. Essa entrada do sujeito, de corpo e alma, nas imagens, rompe com uma recepgao
passiva e apresenta uma forca revoluciondria. No teatro épico observamos o mesmo
movimento, o espectador entra no palco, interessado e espantado, impelido a participar da cena
e a transformar o enredo da peca ou da histéria. O teatro de Brecht tem um papel didético:
despertar o publico para uma apropriacdo e incorporagdo da técnica. Ou seja, o interesse € a
participacao no teatro se transforma em experiéncia e memoria, podendo ser atualizada na vida
real.

Mas vale lembrar que, antes de conhecer Brecht, Benjamin se apaixonou por Asja Lacis
e por sua experiéncia teatral com as criangas 6rfas da guerra, inspirada no teatro épico. Asja
parece ter despertado, significamente, o olhar de Benjamin sobre as criancas. Como vimos, é
no texto sobre o programa de teatro de Asja que Benjamin (20091) define o gesto infantil. O
teatro infantil € o espaco do jogo — o Spielraum. Nas encenagdes, as criancas libertam-se no
exercicio da criacdo do novo, ndo sdo forcadas a um desempenho acabado, orientam-se pelo
instante do gesto e pela improvisagdo. O teatro infantil também estd inserido numa nova pratica
estética: ndo mais como espaco fechado em si, que perdura, mas como espaco para
experimentacdes ludicas, que, num sentido mais amplo, sdo praticas de experimentacao
politica.

Asja e Brecht também ampliaram a percepc¢do de Benjamin em relacdo ao espaco,
enquanto movimento e jogo. A porosidade de Ndpoles permitia uma circulacdo, um movimento
constante que dificultava qualquer estagnac@o e monotonia. Entre o antigo e o novo, a cidade
se arranjava num continuo jogo de improvisacdo. A vida privada alcangava a rua e a afeicdo ao
interior, caracteristica do burgués, era rompida. As casas rurais de Ibiza, simples e pobres,
também surgem como exemplos de espago do jogo. O espago vazio e sébrio é considerado por
Benjamin como precioso e vital, pois, ao contrario dos entulhados comodos burgueses, propicia
a criacdo e a improvisagao.

A pobreza também aparece enquanto impulso criativo para os “novos barbaros”. Diante
da catdstrofe arrasadora, consequéncia das guerras e do desenvolvimento tecnoldgico, o sujeito
moderno se depara com a urgéncia para abrir novos espacos e criar com pouco. A ruina da
experiéncia, ao invés de nostdlgica, surge como espaco reflexivo e criativo da barbdrie.
Baudelaire encarna o “novo barbaro”, criando espacos para sua poesia diante a pobreza da
experiéncia moderna. Assim, ele captura a poténcia aurdtica, advinda da vivéncia nas multidoes,
abrandando os choques com sua cria¢do poética.

ApOs esta explanagdo, desenvolvida no primeiro capitulo, a crianga entra em cena, pois

ela, na sua interacdo com o mundo, exprime o que Benjamin quer ressaltar: a face lidica e
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experimental da mimese. No capitulo dois, realizamos uma reunido dos textos do filésofo que
nos aproximam do gesto infantil. Como foi visto, a crian¢a ndo recebe o mundo passivamente.
Ela expande-se no cendrio, adentra a materialidade, desconstréi os significados habituais e
constréi novos mundos. Assim como os surrealistas, ela penetra nas imagens, transfigurando-
as e criando tantas outras, cheias de sentido. Consideramos que na relagdo mimética infantil
estd implicada uma dimensdo estética e sensorial da experiéncia. Dimensao ligada ao campo
dos sentidos e do sensivel, aquilo que € anterior a mente e diz respeito a um sistema de
comunicacdo nao-verbal. Reconhecendo esta dimensao, Benjamin (2009i; 1994e) integra “mao
e alma”, definindo o gesto infantil enquanto correspondéncia precisa entre recepgao € criagao.
Em seu gesto, a crianca exprime a mimese em suas duas dimensoes, aparéncia e jogo. Ela recebe
a realidade externa, ativamente, participando dela, jogando com ela; assim cria o seu proprio
mundo e, junto com ele, novas imagens para a humanidade.

Esta € a chave apontada por Benjamin (2009m) para pensarmos na relacao da crianca
com a teoria da memoria. Pois, ao criar novos mundos e novas imagens, a crianga rememora o
novo, rememora a experiéncia presente. O terceiro capitulo desta tese se dedicou ao
entendimento desta relacdo com o tempo e com a memoria, nomeando-a como memdria
criativa. Memoria que abrange uma dinamica processual, ou seja, que abarca o entrecruzamento
dos tempos. Recorremos aos estudos de Bergson para ampliarmos nossa percep¢ao em relacao
ao conceito de rememorag¢do do presente em Benjamin. Para Bergson (1999), a memoria
mantém-se em sua totalidade num estado virtual, atualizando-se em funcdo de interesses
presentes e de emogdes criadoras. O passado estd, entdo, sempre em relacdo de simultaneidade
com a experiéncia presente. Benjamin (1994h) defende o tempo de agora como o tempo
histérico, ou seja, € no presente que passado e futuro se tocam, promovendo a verdadeira
experiéncia histérica. E no tempo do agora, no momento presente, que acontece a rememoragao.
Para que ela suceda é necessdria uma atencao, um olhar atento, interessado, consciente, ligado
a memoria voluntdria, que despertard o sujeito para a cria¢cdo. Mas a rememoracao também &
guiada pela memoria involuntdria, memoria atemporal, associada aos registros sensoriais,
sensiveis, corporais. Nos gestos, memdria voluntdria e involuntéria se encontram e pdem em
movimento a dindmica processual, caracteristica da memdria criativa. Pois bem, ndo seria
exatamente essa a defini¢do de gesto infantil em Benjamin? O olhar atento e interessado da
crianca, experimentando sensivelmente, e criando novas configuracdes deste mundo? A crianga
rememora o presente porque sua vida ndo se esgota no que ja estd dado, na realidade posta. Ela
se lanca na experi€ncia presente € a transforma, joga e brinca (Spielraum) com ela,

potencializando a vida em suas infinitas possibilidades. A poténcia da memoria se dd quando
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algo do presente atualiza o passado, nao o repetindo, mas sim trazendo um novo modo de ser.
E conhecendo o mundo, mimeticamente, que a crianga inventa memorias potentes, que poderio
se desdobrar, em outros tempos presentes/futuros. Pois, a mao que pode no passado, podera
ainda. Assim, podemos concluir que o gesto infantil, em plena atividade, se transforma em raiz
para uma memdria criativa.

Mas, e se o gesto infantil ndo acontece?

Essa questdo nos retoma a motivacao desse estudo: refletir sobre o apagamento e a
paralisacdo dos gestos diante de excessivos estimulos e informag¢des observados na atualidade.
Seguindo o pensamento de Virno (2003), a negacdo da novidade do presente promove um
enrijecimento na dindmica da memoria, ocasionando uma patologia. Patologia caracterizada
por uma postura apdtica, indiferente, automatizada, perante a vida. Pois o futuro parece estar
fechado, prescrito e, portanto, preenchido, sem espaco para a criagao da propria histéria e da
propria existéncia. Virno (2003) sugere que a paralisacdo da acdo, gerada pela patologia da
memoria, nao é ocasionada pelo excesso de memoria, caracteristica do presente, mas sim, pela
incapacidade de suportar a experi€éncia promovida pela rememoracao do presente.

Dessa maneira, o gesto infantil e o novo espago estético — o Spielraum — proposto por
Benjamin, tornam-se recursos tedricos e criticos necessdrios para convocar o ser humano
contemporaneo a cena da historia, evitando uma postura de paralisacao e alienacdo. Entretanto,
esse novo espagco sO poderd encontrar possibilidade de realizacdo quando, no cenério
contemporineo, onde a catdstrofe tornou-se pauta, ponto de partida, o sujeito conseguir
imprimir no coletivo a sua sensivel forma de existir. Ou seja, hd uma transposicdo em acao,
quando sua memoria se torna ato de resisténcia e sua criacdo, torna-se modo de existir. E assim
o ser humano conseguird brincar, com toda poténcia infantil advinda da porosidade que o
permite desviar da ortopedia das escolas, do terrorismo das igrejas, da velocidade das grandes
cidades, das demandas familiares conflituosas e dos sofrimentos do mundo (KNIJNIK, 2012).
Por fim, a realizacdo desta tese cumpre o intuito inicial, quando imersa na tragédia, recém
ocorrida em Petrépolis, e, ainda sob as fortes consequéncias da pandemia da Covid, minha
escrita retomou a pesquisa, a partir de um novo lugar subjetivo. A experi€éncia com a Pedagogia
de Emergéncia, tema do dltimo capitulo, nos mostrou a poténcia de uma intervencdo sensivel e
coletiva que pretendeu, através do lidico e da arte, sensibilizar os sujeitos traumatizados,
firmando o Spielraum enquanto campo de a¢do social e politica.

Estudar a obra de Walter Benjamin, escrever sobre ela, ter Benjamin como uma
referéncia e uma bussola atuam em meu universo intimo como um poderoso farol. Assim,

concebo que trazer este olhar, este singular modo de estar com Benjamin pretende lancar luz e
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deixar um registro da imensa importancia politica do gesto infantil neste catastréfico cendrio
contemporaneo. A atualidade da obra benjaminiana, sua sensibilidade e sua extraordinaria forca
criativa sdo importantes recursos, neste momento em que a Humanidade vive um momento
limite. O colapso ecoldgico, as desigualdades sociais, a violéncia em suas diversas faces, as
devastacdes ambientais, entre tantos outros aspectos, fazem destes tempos em que ndo apenas
a catdstrofe permeia nossos dias, nossos acontecimentos e existéncias mas tem sido nosso traco-
base e, a partir deles, temos existido. Acompanharmo-nos de Benjamin, neste momento,
significa mantermos nossa capacidade critica e de reflexdo em alto volume. Significa estarmos
atentos e reconhecermos nossas dificuldades e fragilidade. Entretanto, seguindo a delicada
forca benjaminiana, significa, também, estarmos voltados para o trabalho na direcdo de

possibilidades de enfrentamento do que nos atinge.
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