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Resumo

Esta tese analisa 0 modo como a artista plastica Mira Schendel rompeu e atualizou a tradi¢éo
artistica e historica na qual se inseriu ao chegar ao Brasil e iniciar a sua trajetdria artistica.
Esta andlise vincula-se a dois conceitos de Walter Benjamin: o conceito de Experiéncia,
pensado enquanto atualizacdo singular da tradicdo, e o conceito de Redugdo ao Gesto
enquanto a expressdo de algo ndo narrvel. A tese aponta na obra da artista plastica os
aspectos que podem ser iluminados por esses dois conceitos, permitindo que, em seu ltimo
capitulo, se apresente um didlogo entre a pintura de Schendel e a escrita de Benjamin. Ambos
estariam expressando uma articulacéo semelhante entre pensamento, tempo e memoria. O fato
de a obra de Mira Schendel revelar aspectos sensiveis através do uso de poucos elementos é
um dos pontos de contato entre os conceitos de Experiéncia e de Reducdo ao Gesto. Esses
dois conceitos atuam, nesta tese, como pilares do encontro entre a artista e o fildsofo,
possibilitando a configuracdo de uma memoria estética.

Palavras-chave: Arte. Criagdo. Experiéncia. Gesto. Singularidade.



Abstract

4.5,

The thesis analyzes how artist Mira Schendel has updated and broken with the historic and
artistic tradition she was part of when of her arrival in Brazil and the start of her artistic
career. The analysis is linked to two of Walter Benjamin’s concepts: the concept of
Experience, as the singular updating of tradition, and the concept of Reduction to Gesture, as
the expression of something that is not possible of narration. The thesis indicates aspects in
the work of the artist that can be highlighted by those two concepts. This allows the
presentation, in the last chapter, of a dialogue between Schendel’s painting and Benjamin’s
writing. Both would be expressing a similar articulation between thought, time and memory.
The fact that Mira Schendel’s work reveals sensitive aspects through the use of few elements
is one of the contact points between the concepts of Experience and Reduction to Gesture.
Both concepts act in this thesis as cornerstones of the encounter between the artist and the
philosopher that enable the configuration of an esthetic memory.

Keywords: Art. Creation. Experience. Gesture. Singularity.



Para ser Grande

Para ser grande, sé inteiro: nada

Teu exagera ou exclui.

Sé todo em cada coisa. PGe quanto és
No minimo que fazes.

Assim em cada lago a lua toda

Brilha, porque alta vive.

(Fernando Pessoa — Ricardo Reis)
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A

Esta tese parte de uma conjungéo entre arte e filosofia e possui, como um de seus
intuitos, a construcdo de uma reflex&o propria acerca da memdria em sua dimenséao estética.
De acordo com o fildsofo e critico de arte Lorenzo Mammi (2012, p. 8), a arte pode ser
entendida como “a possibilidade de gerar novas experiéncias significativas a partir de objetos
singulares”. Definicdo simples, sucinta e portadora de imenso significado e importancia.
Guardarei os maiores comentarios sobre arte para o desenvolvimento desta tese. No entanto,
foi importante citar esta reflexdo para introduzir uma segunda consideragéo, do mesmo autor,
que nos conduz a uma reflexdo sobre memdria e arte. Mammi afirma ser caracteristica da arte
0 ndo pertencimento a “um campo claramente delimitado de atuagdo, mas instalar-se no
intervalo entre campos existentes (entre as idéias e as coisas, 0 conhecimento e a acdo, a
natureza e a liberdade)” (Ibidem, p. 9). Neste sentido, podemos entender que a arte ndo possuli
uma circunscricdo especifica e ndo se encontra estagnada em um dominio especifico da
linguagem. Caracterizada pela possibilidade de gerar novas experiéncias significativas, a arte

é o territorio de exercicio de uma memoria criativa.

Com relagdo a este ponto podemos comegar a pensar a aproximagdo entre arte e
mem@ria a partir de um artigo onde a psicanalista J6 Gondar cita a décima primeira edicéo da
Documenta de Kassel, na Alemanha, uma das exposi¢des mundiais mais importantes em arte
contemporanea. A autora relembra que esta edicdo da Documenta teve como proposta um
dialogo entre arte e questdes filosoficas, politicas e sociais da contemporaneidade. Apos tecer
Seus comentarios a respeito dos temas que moveram aquela edi¢cdo da Documenta, a autora

afirma;

A memoria, mais do que parte integrante na criagdo de um novo modo de existéncia,
¢ a sua condicdo mesma [...] Desta maneira, a memoria — ou talvez fosse melhor
dizer as memorias — como superficies pulsantes, capazes de reverter o poder em
poténcia tornam-se ferramentas necessarias para construir futuros diferenciados no
espaco global. (GONDAR, 2003, p. 42).

A memdria ndo possui apenas uma Unica versdo. Composta por varias dimensdes com

intensidades e caracteristicas proprias, a memoria é composta por forcas que atuam em
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conjuncéo, sem que uma possua nenhum tipo de hierarquia sobre a outra; nela coexistem o
passado e o futuro, 0 novo e o antigo, a repeticdo e a criacdo. A pluralidade da memoria revela
as superposicdes de dimensdes temporais presentes em sua composicdo. Na direcdo da criagcdo
de novos modos de existéncia, a memoria revela sua face singular quando, a partir do
contexto cultural sob o qual vive o individuo, este cria para si significados existenciais
proprios. Devemos, contudo, diferenciar o singular do individual. O estritamente individual
ndo seria possivel, pois o individuo encontra-se imerso em uma cultura ligada a um
determinado momento histérico. Benjamin ressalta as dimens@es cultural e histdrica, mesmo
quando seus relatos o direcionam para fatos biograficos, como por exemplo, em seu livro
“Infancia em Berlim” (2000a). Observaremos melhor esta relacdo no primeiro capitulo desta

tese.

Apos realizar uma abertura de pensamento sobre o campo de trabalho sob o qual esta
tese se ergue passarei & apresentacdo do tema propriamente dito e os elementos que o
constituem. A arte da artista plastica Mira Schendel e o conceito de Experiéncia, conforme
elaboracdo do filosofo Walter Benjamin séo os elementos que compdem a temética desta tese.
Neste amago encontra-se inserida uma reflexdo acerca da dimensdo estética da memoria,
conforme exposicdo anterior, e o conceito de Redugdo ao Gesto, conforme concepgdo de

Benjamin.

O Conceito de Experiéncia € um dos pilares da obra de Walter Benjamin e, assim,
podemos aborda-lo a partir de alguns de seus diversos &ngulos. Elegemos o seguinte prisma: a
Experiéncia como atualizacdo singular da tradicdo. Serd a partir desta visdo que a obra da

artista plastica Mira Schendel seré abordada.

Localizamos a arte como um campo de linguagem, e para embasar no0SSO
entendimento, recorremos a Benjamin em sua concepcédo acerca da linguagem. Nas palavras

do autor:

Todas as manifestages da vida intelectual do homem podem ser concebidas como
uma espécie de linguagem, e esta concepcdo, segundo um método verdadeiro,
perspectiva em geral outras questdes. Pode falar-se de uma linguagem da masica, da
plastica, da justica, que, de uma forma imediata, ndo € idéntica a linguagem em que
sentencas judiciais sdo regidas, sejam elas em alemdo ou em inglés; pode-se falar-se
de uma linguagem da técnica que nao é idéntica a dos técnicos. Neste contexto,
linguagem significa o principio orientado para a comunicacdo de contetdos
intelectuais, nos referidos dominios: na técnica, na arte, na justica ou na religido.
Numa palavra: toda e qualquer comunicagdo de contetdos é linguagem, sendo a
comunicacdo através da palavra apenas um caso particular, subjacente a conteidos
humanos ou que nele se baseiam (justica, poesia, etc.). (BENJAMIN, 2012c, p. 149).
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Assim, com Benjamin, concebemos a arte como um campo de linguagem e este
possui, como um de seus pontos principais, uma grande abertura e flexibilidade frente ao
compromisso de exatiddo proprio a outros campos do pensamento que possuem a objetividade
como foco. O campo da arte € o campo do sensivel e, assim sendo, novas e amplas referéncias
fazem parte de seu universo. Muitas definicbes de arte sdo necessarias para que possamos
apreendé-la e, a0 mesmo tempo, sempre faltard algo a ser dito devido ao lugar outro no qual
encontra-se a arte. As defini¢cGes sdo importantes, no entanto, ndo substituem a experiéncia do
contato com a arte em suas diferentes linguagens. Para 0 momento, citaremos uma defini¢éo

do poeta e critico de arte Ferreira Gullar, que nos ajudara a alcancar a obra de Mira Schendel:

A arte € muitas coisas. Uma das coisas que a arte é, parece, € uma transformacao
simbolica do mundo. Quer dizer: o artista cria um mundo outro — mais bonito ou
mais intenso ou mais significativo ou mais ordenado — por cima da realidade
imediata [...]. Naturalmente, esse mundo outro que o artista cria ou inventa nasce da
cultura, de sua experiéncia de vida, das idéias que ele tem na cabeca, enfim, de sua
visdo do mundo. (GULLAR, 2006, p. 105).

Mira Schendel é uma artista plastica de especial sensibilidade e tal caracteristica se reflete
em seus trabalhos e no conjunto de sua obra. A escolha desta artista para fazer par com Walter
Benjamin deve-se ao modo pelo qual ela se relaciona com a tradigdo de sua época, criando uma obra
extremamente original e capaz de condensar forgas intensas num gesto leve e denso ao mesmo tempo.
Encontramos nas palavras de Lorenzo Mammi um importante comentério acerca da obra de Mira;

neste, o aspecto da originalidade da obra da artista encontra-se ressaltado. O autor observa:

Mas ndo se trata s6 de beleza. Das questdes formais, Mira se libertava logo, dizendo,
com uma ponta de desprezo, que eram apenas ‘problemas de pintura’. A recusa em
generalizar, em violentar as formas para que expressem algo diferente da natureza
delas, a exaltacdo da dignidade do menor dos signos, tudo isso representa, para além
de um valor poético, uma escolha ética. Vém a mente as seis qualidades que o
escritor italiano Italo Calvino, em suas licdes americanas, queria que fossem
preservadas aos homens do préximo milénio: leveza, rapidez, exatidao, visibilidade,
multiplicidade, consisténcia. Taticas intelectuais que a geracao de Calvino e de Mira
havia inventado em oposicao a retorica fascista, e que o escritor tencionava reutilizar
hoje, contra o achatamento de um universo de comunicagdo tanto mais grosseiro e
impreciso quanto mais se pretende eficiente e tecnoldgico. Taticas intelectuais que
se adaptam perfeitamente ao método de Mira Schendel, a sua aparente fragilidade, a
riqueza e forga de seu espirito de observacao, ao absoluto respeito de si mesma e de
seu objeto. (MAMMI, 2012, p. 336-337).

Este fato atua como elo de ligag&do entre a artista e o fil6sofo, pois se articula com o

que o conceito de Experiéncia quer expressar: 0 que pretendemos mostrar em nossa pesquisa
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é 0o modo pelo qual a original linguagem pléstica de Mira Schendel revela sua singular
atualizacdo da tradicdo. Queremos ressaltar a forma pela qual a obra da artista revela sua
busca pela dimensdo estética da existéncia e 0 modo como expressa a tradicdo e a cultura
através da criacdo de um estilo e concepcédo proprios da vida e da arte. O tradicional didlogo
entre o artista e 0 mundo é criado por Mira de forma muito coerente; sua obra possui um
misto de intensidade e delicadeza; e uma forga central que parece a mover em todos 0s seus

trabalhos em suas diferentes fases.

Escolhemos trabalhar, principalmente, com as trés Gltimas décadas da obra de Mira
Schendel, as décadas de 1960, 70 e 80. Nessas fases, seus trabalhos alcangam dimensdes que
ja estavam sendo anunciadas, em sutis tracos, desde o inicio de sua trajetdria, na década de
1950. Mira Schendel, nascida em Zurique, Suica, em uma familia de origem judaica, chega ao
Brasil em 1949, precisamente em Porto Alegre, onde inicia seus primeiros trabalhos artisticos.
Guardaremos um maior aprofundamento da relacéo entre vida e obra da artista para o terceiro
capitulo desta tese. Para 0 momento, é importante ressaltar as caracteristicas acerca da obra da
artista como um todo. Em toda a obra, os trabalhos de Mira séo intensos, delicados,
econdmicos. Escolhemos essas trés palavras no intuito de tentar expressar a grandiosa forga
plastica que todas as fases transmitem. As palavras sempre serdo insuficientes diante de certas
dimensdes da existéncia. Entretanto, intensidade, delicadeza e economia sdo caracteristicas

centrais na obra da artista e adquirem, ao longo do tempo, especial relevancia.

A liberdade e o rigor com que Mira Schendel transforma o mundo criando outros faz
ressaltar sua busca por um equilibrio instavel; sua busca pelo traco absoluto, pela cor
inalcangavel ou pela forma inominavel. Tais dimensBes sdo constituintes de seu universo,
formadores de sua poética plastica e, tais caracteristicas, comparecem nos trabalhos finais em
alto volume. No entanto, em Mira, o volume alto, as altas dimensdes serdo expressos com o

siléncio dos poucos elementos. O critico de arte Theon Spanudis assim descreve:

Os meios econdmicos e esparsos da composicao, a cor contida e a linha parca, falam
da plena maturidade a qual o trabalho de Mira chegou. Disso resulta a serenidade da
composicdo, que trabalha somente elementos necessarios para sua organizacao.
Brilhantismos, decorativismos, excessos de cor, da matéria ou das formagdes
lineares sdo absolutamente alheios a esta nogdo severa de composigdo que quer, com
o fervor contido e silencioso das vivéncias religiosas captar e revelar a esséncia dos
processos formativos. (SPANUDIS, 2011, p. 88).
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Ao querer “captar e revelar a esséncia dos processos formativos”, Mira eleva sua arte

as dimensbes do inomindvel. Com isso queremos dizer que captar e revelar a esséncia do
proprio processo de construcdo da forma € um gesto de dificil apreensdo; conforme o proprio
nome indica, podemos apenas tentar encontrar formas que possam nos fazer entrever essas
dimensGes. Mammi encontra um bom modo quando, ao analisar alguns desenhos realizados
por Mira na década de 1960, concebe que tais desenhos encontram-se antes da forma ou para

além dela. Em suas palavras:

Para que o signo mantenha essa verdade, essa concretude vivida, é necessario,
porém, que a artista contorne sua prépria técnica e ponha em xeque a propria
sabedoria compositiva. Talvez por isso, os desenhos de Mira sejam todos tdo
rapidos, como se fossem apenas indicios de um desenho continuamente
interrompido. A artista surpreende a si mesma — quando comeca a perceber uma
forma sobre o papel, o desenho j& acabou. (MAMMI, 2012, p. 336).

Assim, sua obra alcanca uma especifica estrutura estética que sera reveladora de sua
singularidade. Podemos, a partir deste ponto, estabelecer mais uma conexéo de pensamento
entre Mira Schendel e Walter Benjamin. O fildsofo possui um conceito nomeado como
Reducdo ao Gesto. Com esta nomeacgdo, Benjamin quer expressar o gesto primordial, a
esséncia do gesto. Este conceito &, por Benjamin, formulado em alguns artigos sem, contudo,
ser definido de forma clara ou precisa. Ao seguir esta forma de organizagdo, Benjamin parece
querer j& anunciar do que trata 0 conceito: 0s imperceptiveis e lentos movimentos da
formacéo / criagdo e expressdo de uma esséncia em busca de uma forma; em busca de um
estilo que pretende revelar, sutilmente, as incertas reentrancias de um ser ou de algo.
Especificamente no artigo em que analisa a obra do escritor Franz Kafka, Benjamin faz
importantes colocacgdes sobre este conceito. Estas colocagdes serdo apresentadas e trabalhadas

no terceiro capitulo desta tese.

Por Benjamin ndo nos colocar uma definicdo precisa sobre este conceito tempos o
campo livre para aproximé-lo das artes plasticas; especificamente, aproximéa-lo da obra de
Mira Schendel. No que podemos, para este momento, aproximar a questdo da Reducéo ao
Gesto das artes pléasticas pensamos na existéncia enquanto dominada pela imagem,
representada por esta. Na diregdo do gesto, este encontra-se para além da representacdo. Com
relacdo & obra de Mira Schendel o que encontramos ndo sdo meras representacfes da
realidade ou mesmo de seu sentido existencial, e sim, pontuais revelagbes, fulgurantes

aparicdes do inominavel.
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A dimensdo que interessa & Mira Schendel e a Walter Benjamin, especificamente em
relacdo ao “gesto”, ndo é passivel de representacdo. O que ocorre, a partir disso, sdo tentativas de
captar algo que possa ser expresso a partir de alguma linguagem. Ressaltamos este fato, pois por
representacdo concebemos a traducéo, a realizacdo de uma possivel metéfora. No que concerne ao
inomindvel da existéncia trata-se de criar um nome para 0 que ndo tem nome, criar uma imagem
para o0 que ndo tem imagem, ou seja, criar possibilidades de expressdo para o inominavel. E isto é
diferente de representar. E assim que, no que concerne as artes plasticas, ndo existe fato plastico
inovador sem original criagdo. Assim, quando isso ocorre, o0 trabalho pléastico vai além de seu

proprio criador, esta para além do ato de representar.

Nesta via, hd uma sensivel diferenca entre “autoexpressdo” e “fato plastico”. Podemos

nos situar, quanto a isso, a partir das palavras da artista plastica lole de Freitas.

Sem determinados esteios de afetividade, eu acho invidvel construir no mundo
qualquer processo que fuja da auto-expresséo, e ai eu me lembro do Mario Pedrosa
separando bem auto-expressdo e fato plastico. Eu acho que para se produzir um fato
plastico que permaneca sd é possivel quando existe a exteriorizacdo de um
pensamento com autonomia no mundo, seja em artes plasticas, literatura ou masica,
e ele é alimentado por essa rede de configuracdes afetivas e intelectuais. [...] Um
lugar que a gente tem que ter no mundo, um lugar de respiro, de acolhimento para
vocé alavancar uma ousadia, se ndo, ndo se tem energia, campo e suavidade para
poder realizar. (FREITAS, 2011, p. 207).

lole de Freitas parte da valorizagdo de um campo afetivo e intelectual que propicie o
fortalecimento de uma *“autonomia no mundo”. Nesta via, o individuo podera criar algo
verdadeiramente original, uma “ousadia”. A questdo do “fato pléstico” & muito ampla e aqui
faremos apenas a sua entrada. Para este momento, queremos relacionar a tentativa de
expressdo do inominavel — presente na obra de Mira e no conceito de Benjamin — com a
criacdo de um fato plastico. Na distingdo que anteriormente iniciamos entre representacdo e
tentativa de expressao do inominével, podemos dizer que a autoexpressdo encontra-se na via
da representacéo, pois se refere ao ato de alguém querer representar os seus sentimentos frente
ao mundo. A visivel e sensivel diferenca entre autoexpressdo e fato plastico reside tanto na
direcdo dos objetivos do criador, quanto na qualidade plastica de seu trabalho. Quando os
elementos se encontram muito evidentes e ndo representam nenhum problema, ou seja,
quando ndo apresentam nenhum estranhamento, provavelmente estaremos no campo da
representacdo. A circunstancia plastica desta configuracdo nos apresenta e reflete um campo

sem rasuras e de facil absorcéo, de fécil contemplacdo. No entanto, no campo da tentativa de
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expressdo do inominivel hd um certo mistério na imagem e os elementos que compdem o
trabalho ndo se propGem a representar, a mostrar e, sim, a tentar revelar que ha algo que néo
pode ser dito. O fato plastico trabalha no limite entre a tentativa de criar o que é possivel dizer e
o0 impossivel de ser dito. O fato plastico atua no impossivel. A matéria €, entdo, transformada
em mergulho na estranheza e os elementos tornam-se vulneraveis meios a servigo da construgao

de uma poética. E neste sentido que localizamos a obra de Mira Schendel.

Assim, a memdria em sua dimensdo estética encontra a Redugdo ao Gesto, conceito de
Benjamin, pois em ambos comparece o aspecto inominavel da existéncia e a tentativa de
trabalho a partir dele. Na ocorréncia do fato plastico o que temos € uma memdria criando-se,
inventando algo a partir de seus tragos histdricos e da aspereza do contato com a dimenséo
existencial do irrepresentivel. Ao contrario, na ocorréncia da autoexpressdo temos a memoria
reproduzida, representando-se através de tracos autobiogréficos. A este respeito veremos o

que nos diz a professora de Artes Katia Canton:

Como os artistas lidam com a questdo da memoria? Nas artes a evocacdo das
memoérias pessoais implica a construgdo de um lugar de resiliéncia, de demarcacdes
de individualidade. [...] E também o territério de recriacdo e de reordenamento da
existéncia — um testemunho de riquezas afetivas que o artista oferece ou insinua ao
espectador, com a cumplicidade e a intimidade de quem abre um diario. (CANTON,
2009, p. 22).

Ha, ainda, uma outra possibilidade para pensarmos esta questdo e ela vem da professora
de cultura inglesa e teoria literaria Aleida Assmann (2011). A autora realiza a distin¢do entre “arte da
memoria” e “arte sobre a memaria”. A primeira categoria é descrita como a arte da tradigdo antiga,
que vem a ser uma técnica utilizada para ativar a memdria, uma medida preventiva contra o
esquecimento. Assmann ressalta que h, no entanto, um novo modo de aproximacdo entre arte e
memoria, situando-0s nos artistas para 0s quais a sua atengdo tem se voltado; os artistas que chegaram
ao mundo durante ou ap6s a Segunda Guerra Mundial. Evidentemente, este dado possui méaxima

importancia, pois suas obras estdo circunscritas a este ambiente histérico-cultural. Descreve Assmann:

Os artistas que trabalham sobre a memaria, no comego deste milénio, encontram-se
em um uma situacdo diferente. Eles chegaram a cena da catastrofe depois que ela
aconteceu, e ndo se pode mais pensar numa arte que pudesse estabelecer uma ponte
de memoria entre 0 agora e o entdo. Para eles ndo ha mais nada a reconstruir ou
mesmo reconstituir: deve-se tdo somente recolher os restos, salvaguardar, ordenar e
conservar os vestigios do que ainda sobrou de reliquias espalhadas. Esses artistas
que trabalham com a meméria ndo documentam, com seu trabalho, os grandes feitos
da lembranga, que tratam da morte, mas fazem o balanco da perda. (ASSMANN,
2011, p. 386).
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Podemos, entdo pensar que a produgdo contemporanea sobre a memdria também se
encontra voltada para o que anteriormente chamvamos de “tentativa de expressdo do
inominavel”, pois por ndo possuir nenhuma reminiscéncia biogréfica e por ndo se prestar a ser
uma técnica, como na Antiguidade, os artistas contemporaneos evocam “segredos de memoria
cultural” (Ibidem, p. 394). Ao analisar a obra do casal de artistas Anne e Patrick Poirier, e
especificamente, os trabalhos Mnemosine e De la Frailité du Pouvoir, a autora focaliza o que

nos interessa:

A cidade de Mnemosyne é um espaco psiquico: cada escavacdo que obriga a
perscrutar sob a superficie da Terra é, para os Poiriers, um avango para dentro das
regides obscuras da alma [...]. A medida que a arte sobre a memdria realizada pelos
Poiriers implanta ruinas no cérebro humano, afirma-se justamente essa interferéncia
entre ‘dentro’ e “fora’ que se tornou irreversivel, e desmente-se a possibilidade de
uma analogia clara, com o papel estruturador que teve na constituicdo da arte da
memoéria na Antiguidade. Tocos de colunas e fragmentos ndo s6 se misturam,
esmaecendo as estruturas psiquicas com as da meméria cultural, mas também
desintegram as fronteiras entre recordar e esquecer. (Ibidem, p. 394-395).

Nesta via de pensamento podemos trazer o conceito de Experiéncia para compor esse
didlogo, pois a produgdo contemporénea, ao ndo atuar no registro autobiogréfico, ao ndo se
limitar a ser simplesmente autoexpressdo, compromete-se, entdo, com a atualizagéo singular
da tradi¢do. Os artistas com a autonomia necessaria a realizacdo de um fato plastico ndo se
limitam a abrir seus diarios e, sim, atém-se a realizar a construgéo da sua propria linguagem
plastica para além de sua personalidade e do que é dado pela cultura. Essa lapidacdo de uma

singular linguagem estética constitui o fato plastico.

Trata-se, por fim, de diferentes tipos de relagdo com a existéncia e, consequentemente,

com a arte.

Os capitulos desta tese desenvolvem os dois conceitos benjaminianos e a obra de Mira
Schendel de forma mais pormenorizada para, no ultimo capitulo, promover o encontro entre
as ideias do filésofo e o trabalho da artista plastica. A partir desse encontro se tecem as

contribuigdes desta tese sobre a memdria em sua dimensdo estética.

Organizamos esta tese em quatro capitulos: o primeiro pretende ser um capitulo de
abertura, conforme o préprio nome indica. O intuito é abrir um panorama geral do tema de
trabalho, com seus elementos constituintes. Optamos por iniciar este capitulo com uma

introducdo a reflexdo acerca do tempo e da memoria em Benjamin. Assim, comegaremos pelo
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entorno para atingir o dmago: a obra de Mira Schendel vista através dos conceitos de

Experiéncia e Reducéo ao Gesto de Benjamin.
O segundo capitulo pretende realizar um aprofundamento do conceito de Experiéncia.

O terceiro capitulo se propde a desenvolver o olhar sobre a obra de Mira Schendel

através do conceito de Experiéncia e do conceito de Reducéo ao Gesto.

O quarto capitulo tem como proposta apresentar algumas imagens da obra de Mira
Schendel em didlogo com trechos da obra de Walter Benjamin. Estes conjuntos receberam
comentarios que os uniram em dire¢do ao conceito de Experiéncia e ao conceito de Redugéo

ao Gesto.
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CAPiTULO |

Abertura

Este capitulo pretende ser, conforme seu titulo anuncia, uma abertura para esta tese

com o intuito de apresentar os elementos que o compdem. Assim sendo, consideramos ser

necessario iniciarmos esta apresentacdo a partir do campo de trabalho o qual esta tese

encontra-se inserida, a saber, o campo da memdria. Comecar pelo campo significa estabelecer

a base, 0 solo sob o qual se erguerd o trabalho com sua temética e a questao que o norteia.

Ao iniciarmos uma reflexdo acerca da memaoria ocorrem surgem outras perspectivas que

entram em conjungdo com o ponto de incentivo da reflexdo. Como consequéncia, nos ocorre

pensar em lembranga, passado, tempo... Assim, realizaremos um recorte nessa associagdo de

pensamentos atraves da perspectiva entre memdaria e tempo a partir de Walter Benjamin.

Breve introducdo acerca da relagdo entre tempo e memodria em Walter

Benjamin

Em oposicdo a concepgdo achatada e trivial de ‘atualidade’ como presentificagao, isto é,
como repeticdo de um valor eterno do passado no presente, concepcdo apologética e
repetitiva, Benjamin forja um conceito intensivo de atualidade (Aktualitét) que retoma a
outra vertente semantica da palavra, o vir a ser ato (Akt) de uma poténcia. Essa
atualidade plena designa muito mais a ressurgéncia intempestiva de um elemento
encoberto, esquecido dird Proust, recalcado dird Freud, do passado no presente. O que
também pressupde que o presente esteja apto, disponivel para acolher esse ressurgir,
reinterpretar a si mesmo e reinterpretar a narrativa de sua historia a luz stbita e inabitual
desse emergir. Se essa concepcéo lembra as reflexdes do narrador de Em busca do tempo
perdido e o fundador da psicandlise, é porque Proust e Freud sdo, para Benjamin, dois
grandes modelos de uma outra relagdo com a meméria: a temporalidade do passado néo
se reduz mais ao espaco indiferente de uma anterioridade que precede o presente na linha
mondtona da cronologia; ao contrario, momentos esquecidos do passado e momentos
imprevisiveis do presente, justamente porque sdo separados, portanto distantes,
interpelam-se mutuamente numa imagem mnémica que cria uma nova intensidade
temporal. Em oposicdo a representacdo de uma linearidade continua e ininterrupta do
tempo historico, representagdo cuja relevancia ideoldgica para a manutencdo do existente
realcamos, essa concepcdo disruptiva e intensiva de ‘atualidade’ pde em questdo a
narracdo dominante da historia, isto €, a compreensdo de um passado cujo sentido pode
revelar-se outro, e a autocompreensdo de um presente que poderia ser diferente.
(GAGNEBIN, 2013, p. 185-186).
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Optamos por iniciar a partir desta extensa e importante citagdo da filésofa Jeanne-

Marie Gagnebin, pois através dela localizamos alguns dos pontos sobre os quais desejamos
trabalhar, ao longo da tese, no que se refere a relacdo entre tempo e memoria em Walter
Benjamin. Para Benjamin, o tempo ndo segue um fluxo linear. De acordo com ele, além do
tempo possuir diversas dimensdes, essas ndo seguem uma linha continua, e sim, possuem
modos transversais de atuacdo, onde presente, passado e futuro atuam concomitantemente.
Este particular modo de conceber o tempo — que acompanha-se de outros pensadores, como 0
escritor Marcel Proust e o psicanalista Sigmund Freud; cada um com sua singular construgdo
artistica e tedrico-clinica — encaminha-se para uma forma propria de concepcdo da memodria.
Escolhemos nos aproximar da memoria através da nogdo de “tempo” por acreditarmos que de
acordo com o modo pelo qual o tempo € abordado diferentes concepgbes de memdria poderéo
ser construidas. Em sua obra “Confissdes”, Santo Agostinho coloca uma questdo fundamental

para pensarmos a relagéo entre tempo e memoria:

Que é pois, o tempo? Quem podera explica-lo clara e brevemente? Quem podera
apreender, mesmo sé com o pensamento, para depois nos traduzir por palavras o seu
conceito? E que assunto mais familiar e mais batido nas nossas conversas do que o
tempo? Quando dele falamos, compreendemos o que dizemos. Compreendemos
também o que nos dizem quando dele nos falam. O que &, por conseguinte, o tempo?
Se ninguém mo perguntar eu sei; se o quiser explicar a quem me fizer a pergunta, ja
ndo sei. (SANTO AGOSTINHO, 1973, p. 17).

Escolhemos refletir acerca da relacdo entre tempo e memoria, pois, a obra de Benjamin
esforca-se em trazer este tema para a discussdo propondo dimensdes inabituais de pensamento; fato
que, em muito, proporciona e incentiva a ampliagcdo da concepgéo e constante reflexdo acerca de
dois componentes dos complexos pilares sobre os quais nos erguemos e esforcamos em nos
sustentar. A relacdo entre tempo e memoria funda a reflexdo acerca da histéria, pois ao pensarmos
nesses dois cruciais elementos, toda a nossa condigéo e, por conseguinte, todos 0s acontecimentos
que compBdem as nossas narrativas sao evocados. Neste contexto, falar sobre tempo e memdria
significa abordar, também, a relagdo entre o individual e o coletivo. Assim, o filésofo italiano

Giorgio Agamben, tradutor de Benjamin na Italia situa a relacdo tempo, memoria e historia:

Toda concepgdo de histdria é sempre acompanhada de uma certa experiéncia do
tempo que lhes estd implicita, que a condiciona e que é preciso, portanto, trazer a
luz. Da mesma forma, toda cultura é, primeiramente, uma certa experiéncia do
tempo, e uma nova cultura ndo é possivel sem uma transformacao desta experiéncia.
Por conseguinte, a tarefa original de uma auténtica revolucdo ndo € jamais
simplesmente “mudar o mundo’, mas também e antes de mais nada ‘mudar o
tempo’. (AGAMBEN, 2008, p. 111).
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Em nosso proprio ato de pensar, tanto sobre memoria, quanto sobre histdria encontra-
se inserida a dimensdo do tempo. O filésofo Agamben aponta para a nogdo de tempo como a
grande base fundadora, condicionadora de todas as reflexdes sobre histéria, memdria, tempo,
experiéncia. O tempo consiste em uma apreensdo singular, e talvez por isso seja uma
dimenséo de dificil apreensdo, de dificil representacdo ou transmissdo do que se consegue
conceber, conforme anteriormente nos ensina Santo Agostinho (1973): o tempo consiste em
uma experiéncia singular. Entretanto, vale ressaltar que a representagcdo do tempo enquanto
periodos historicos ou dimensdes temporais, ou seja, as demarcagdes simbdlicas, as categorias
organizadoras que a cultura realiza cumprem o intuito de ordenar e nortear o fluxo do tempo
dando, assim, aos individuos um eixo cultural. A partir desta base, cada um tera a sua
experiéncia do tempo e no tempo. Agamben (2008, p. 112) ainda complementa: “Dado que a
mente humana tem a experiéncia do tempo, mas néo a sua representacdo, ela necessariamente
concebe o tempo por intermédio de imagens espaciais”. Ordenar o tempo nas dimensdes
nomeadas como presente, passado e futuro constitui um exemplo dessas “imagens espaciais”

citadas por Agamben.

No trecho que d& inicio a esta tese, Gagnebin (2013) aponta para 0 necessério,
segundo Benjamin, confronto entre as dimensdes temporais presente e passado. Neste embate,
longe de se apresentarem como dimensdes distantes, especificas e lineares, elas se inserem
num jogo de forgas que se sobrepdem em constante atrito. H4, portanto, conforme nos indica
a autora, um movimento impetuoso e inquieto do passado e uma receptividade intensa do
presente ao receber essa aparicdo e com ela trabalha-la em busca de novos sentidos para o ja
existente. Buscar novos sentidos significa ndo sO6 ampliar as perspectivas, mas,
principalmente, criar novas formas de existéncia. Esta ampla concepcéo temporal nos remete,
portanto, & nocéo de criatividade tanto com relacdo ao tempo, quanto com relacdo & memoria.
No que se refere a0 modo convencional de concepc¢do do tempo, ou seja, a concepgéo do
tempo linear, cronoldgico, ausente de superposi¢cdes, comunica¢do ou atuacbes entre as
instancias temporais, seria contraditorio afirmarmos a existéncia de uma memdria do futuro,
por exemplo. Nesta clave, a memdria apenas seria uma linha norteadora do tempo para o
individuo e portaria, assim, os fatos ocorridos no passado que se presentificariam como

lembrangas através de uma memdria passivamente reportada ao passado.

O historicismo classico concebe a cultura como se ela fosse um acimulo de fatos

passados sem tensdo ou mesmo conexdo com o presente. Ao contrdrio desse movimento de
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acumulacéo, Benjamin propGe que haja uma maior reflexdo acerca do tempo do historiador e
sua relacdo com o tempo e o lugar do seu objeto de investigacdo. O fildsofo se refere a uma
ampla comunicagdo entre as instancias temporais e, mais ainda, que 0s objetos de estudo
sejam iluminados pelo tempo atual, sendo este um duplo movimento, ou seja, que o tempo
anterior possa iluminar, apontar reflexdes sobre o tempo atual. Sendo assim, Benjamin rompe
com qualquer linearidade temporal e propde que a historia seja vista a partir desse movimento
de dupla via onde as posi¢des temporais ndo sao estanques e se comunicam entre si. N&o se
trata, portanto, de procurar no passado apenas pontos que estabelegam uma presentificagédo do
momento atual, mas, sim, de buscar no passado uma melhor compreensdo do tempo atual,
assim como material para criacdo de novas formas de existir. “O atual é sinénimo de

intemporal.”, nos situa Gagnebin (2013, p. 184).

E importante ressaltar que nesse modo de pensamento onde o tempo é concebido
como criativo é evocada uma memdria igualmente criativa. O realizar deste movimento de
criacdo proporciona o surgimento de uma nova memoria e esta trard, para o individuo,
caracteristicas proprias, assinatura propria, ou seja, trata-se de uma memoria criada a partir
dos ditames culturais de determinado momento historico, porém contendo algo a mais, pois a
partir do que o individuo recebeu foi, por ele, criado algo novo. Seré este viés singular que

nos remetera a dimensao estética da memoria, conforme, em breve, discorreremos.

Na formulagdo de uma introducdo ao conceito de atualidade situamos os seus dois
modos de funcionamento: a atualidade como presentificagéo e a atualidade como surgimento
subito do passado no presente, conforme a citagdo inicial aponta. E dentro deste contexto que
podemos introduzir a questdo da “tradicdo” enquanto categoria simbdlica atuante e enquanto
transmisséo de um arcabouco de valores e sabedoria. Nesta clave, a tradi¢éo estaria na via de
uma comunicagdo entre as instancias temporais, posto que ela é ativa, viva e ndo imdvel.
Entretanto, Benjamin nos alerta e nos encaminha para 0 pensamento a respeito da
impossibilidade da transmissdo da Experiéncia comunicavel no mundo contemporaneo. Em
outras palavras, podemos construir a imagem metaforica de que os elos da tradi¢éo, os elos
que estabeleceriam a comunicagdo entre as geracgdes, encontram-se rompidos, soltos, e
enferrujados. Mais adiante vamos abordar este ponto, o qual Benjamin nos sinaliza. Por ora,
precisamos desenvolver os elementos tedricos que compdem esta tese, para que nossa

discussdo sobre a dimensdo estética da memoria ganhe mais consisténcia.
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As Categorias

Tendo j& desenvolvido a relagdo entre tempo e memoria, apresentamos a seguir as

categorias a partir das quais esta tese é construida. S&o elas:
* A Estética
* A Atualizagéo
* O Singular
*A Tradicéo

A ESTETICA

A palavra “estética” vem do grego aisthesis, que significa “sensagdo, sentimento”
(ROSENFIELD, 2009, p. 7). Nosso foco de atencdo ndo reside na Estética enquanto
disciplina académica e base tedrica da critica de arte. Interessamo-nos pela estética enquanto

“forma”.

A forma sobre a qual queremos nos concentrar refere-se a forma como a arte podera
atuar no sentido de indicar caminhos, construir concepgdes, criar subjetividades. A arte possui
diversas dimensbes e encontra-se, evidentemente, inserida no espaco publico enquanto
participa e, em alguns casos, atravessa tempos historicos. Sendo assim, as relagdes entre o
individual e o coletivo e entre tempo e memdria encontram-se inseridas na arte. Queremos
ressaltar dois pontos: a arte enquanto proporcionadora de reflexdes e criacdo de subjetividade
e a arte como norteadora do individuo inserido em seu tempo histdrico. Sendo o tempo atual
sem garantias, como a arte poderia atuar como um norte frente ao aspecto errdtico da

atualidade?

Iniciaremos com o critico de arte Lorenzo Mammi que nos auxiliar4d com relacdo ao

Nosso primeiro ponto:
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O aparecimento da obra de arte é sempre inesperado, ainda que preparado por
operagdes cuidadosas e metddicas. Com o trabalho que a gera, a obra entretém uma
relacdo ndo de continuidade, mas de ruptura, como acontece nos rituais e nas
magias: operacOes sdo efetuadas sem uma finalidade imediata, na esperanga de que
algo apareca, ndo por uma causa eficiente, mas por uma espécie de evocacdo. As
possibilidades sdo duas: ou a obra absorve o processo de sua feitura, transformando-
0, de uma acumula¢do quantitativa e temporal de gestos, num objeto visivel
instantaneo e qualitativo (é o caso, por exemplo de Pollok); ou entdo expulsa esse
processo de si, e se coloca imével como um divisor de aguas, entre um antes e um
depois (pense-se, por exemplo, num quadro de Mondrian). No primeiro caso, a obra
¢ uma iluminagdo, revela-nos num instante o sentido do mundo, que costuma se
esconder na dispersdo e na temporalidade de nossas experiéncias; no segundo, é uma
aparicdo, mostra-nos algo de outro mundo,onde sé ha eternidade e o tempo ndo
vigora. Em ambos, visa a transformacdo do mundo — de um estado apenas fisico,
instrumental, para um estado que antigamente chamariamos de espiritual, e que hoje
podemos identificar com uma espécie de corrente elétrica, excitagdo repentina que
aflora, as vezes, de nossa percepcdo normal das coisas. E, em outras palavras, a
passagem da experiéncia cotidiana a experiéncia estética, que nenhum artista
controla, mas que todo artista tenta provocar, mediante uma estratégia propria.
(MAMMI, 2012, p. 228).

O autor nos envia as dimensdes de ruptura, iluminacdo, aparicéo, transformacdo do
mundo para além da percepgdo habitual das coisas e a passagem da experiéncia cotidiana a
experiéncia estética. Sendo assim, a criacdo de um trabalho artistico promove uma ruptura
com o cotidiano, com a concepcdo de tempo linear, assim como com todo 0 espago que nos
contorna. Falar em criacdo remete, evidentemente, ao artista, mas poderd também tocar o
espectador, provocar nele rupturas que, ao desvia-lo de seu senso comum, poderdo fazer com
que ele crie novas diretrizes a partir de uma experiéncia estética. Por estética, podemos

entender ndo apenas a fruicdo da beleza artistica, mas a criacdo de formas de existéncia.

Encontramos em Giorgio Agamben um outro ponto de apoio que, além de se fazer

acompanhar do anterior, amplia a discussdo para o segundo ponto anteriormente destacado:

Assim a estética ndo é simplesmente a dimensdo privilegiada que o progresso da
sensibilidade do homem ocidental reservou a obra de arte como o seu lugar mais
préprio: ela é, na verdade, o destino mesmo da arte na época em que, tendo se
despedacado a tradicdo, o homem ndo consegue mais encontrar entre passado e
futuro o espaco do presente e se perde no tempo linear da historia. (AGAMBEN,
2012, p. 179).

Esta citacdo antecipa, de certo modo, abordagens sobre a erratica contemporanea
diante da perda da forga da tradigdo, aspectos que seréo desenvolvidos em itens posteriores.
No entanto, ela cumpre o proposito de apresentar a arte em sua possibilidade norteadora frente

a cultura e a tradigdo em seu despedacamento. A estética enquanto um norte atuaria como um
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escudo criativo, pois, por seu intermédio protetor poderiamos entrar em contato com o que
nos dilacera sem que a isso sucumbamos, a0 mesmo tempo em que esse contato pode nos

levar a criacdo de alternativas, a criacdo de mundos possiveis, de tempos possiveis.

A ATUALIZACAO

O problema do destino da arte no nosso tempo nos conduziu a colocar como
inseparaveis deste o problema do sentido da atividade produtiva, do “fazer’ do
homem no seu complexo. Essa atividade produtiva é entendida no nosso tempo
como praxis. Segundo a opinido corrente, todo fazer do homem — tanto o do artista e
do artesdo quanto o do operéario e do homem politico — é praxis, isto é, manifestacdo
de uma vontade produtora de um efeito concreto. O fato de que o homem tenha
sobre a terra um estatuto produtivo significaria, entdo, que o estatuto da sua
habitagdo na terra é um estatuto pratico. NOs estamos tdo habituados a essa
consideragdo unitéria de todo ‘fazer’ do homem como praxis que ndo nos damos
conta de que ele poderia, no entanto, ser concebido — e foi concebido em outras
épocas historicas — de modo diverso. Os gregos, a quem devemos quase todas as
categorias através das quais julgamos a nés mesmos e a realidade que nos circunda,
distinguiam, de fato, claramente entre poiesis (poiéin, pro-duzir, no sentido de agir)
e praxis (prattein, fazer, no sentido de agir). Enquanto no centro da praxis estava,
como veremos, a ideia da vontade que se exprime imediatamente na acdo, a
experiéncia que estava no centro da poiesis era a pro-ducdo na presenca, isto é, o
fato de que, nela, algo viesse do nédo ser ao ser, da ocultagdo a plena luz da obra. O
carater essencial da poiesis ndo estava, portanto, no seu aspecto de processo pratico,
voluntério, mas no seu ser um modo da verdade, entendida como des-velamento.
(AGAMBEN, 2012, p. 118).

Escolhemos iniciar com essa citacdo de Agamben, pois entendemos que ela coloca o

que queremos enfocar com relacéo a “atualizacdo”. Esta palavra indica movimento, porem, de

que movimento se trata?

Através dos elementos expostos por Agamben entendemos que conseguimos alcancar
0 sentido que queremos dar a questdo da “atualizacdo” em nosso texto. Esse sentido ficara
mais claro ao desenvolvermos o item sobre a tradicdo um pouco mais adiante, pois é em
relacdo a tradicdo que a ideia de atualizacdo sera articulada neste trabalho. Por ora,
gostariamos de marcar a importancia de um outro aspecto, também importante em nossa
construcdo. Na citacdo apresentada, Agamben situa que é possivel voltarmos a concepgao
grega do fazer humano, quando este, ao contrario de ser visto apenas como modo de
producéo, é tomado em sua dimensdo essencial. Isto significa que o agir humano possui, em

seu sentido vital, segundo os gregos, o estatuto do agir singular em atos, no trabalho inserido
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no espacgo publico, no coletivo histérico. O “singular” é uma categoria que aqui se antecipa, e

serd abordada no proximo item.

O SINGULAR

A diferenca é este estado em que se pode falar d’A determinacdo. A diferenca
‘entre’ duas coisas € apenas empirica e as determinacdes correspondentes sdo
extrinsecas. Mas, em vez de uma coisa que se distingue de outras, imaginemos algo
que se distingue — e todavia, aquilo de que ele se distingue ndo se distingue dele. O
relampago, por exemplo, distingui-se do céu negro, mas deve acompanha-lo, como
se ele se distinguisse daquilo que ndo se distingue. Dir-se-ia que o fundo sobe a
superficie sem deixar de ser fundo. (DELEUZE, 20086, p. 55).

Esta fala do filésofo Gilles Deleuze nos é util para pensarmos a singularidade, pois a
partir do que o autor situa como “determinacdo” encontramos a imagem do relampago que
irrompe o céu escuro marcando sua presenca e por ela respondendo. Podemos usar esta
imagem para pensar que a singularidade nasce em um espaco coletivo, um espago que atua
como base para a constituicdo deste singular e para sua propria apari¢cdo. Assim a
singularidade emerge, em estado de autodeterminacédo, no espaco sdcio-cultural que o formou
e do qual este individuo conseguiu estabelecer uma distincdo, uma “diferenca” propria.
Entretanto, seu surgimento ndo caracteriza uma evasdo do seu espago cultural e, sim, uma
ruptura, no sentido de uma criagdo propria a partir do que foi recebido, absorvido, do que
atuou como constitui¢do. Portanto, um duplo movimento ocorre, pois se o individuo promove
uma ruptura, a0 mesmo tempo distingue-se sem deixar de fazer parte de seu contexto
formador; destaca-se, autoriza-se, faz sua singularidade acontecer no espaco publico, na

presenca do outro, sem “deixar de ser fundo”.

A TRADICAO

A proposta desta tese é a aproximagcao entre a arte da artista plastica Mira Schendel a
partir dos conceitos de Experiéncia e Reducdo ao Gesto de Walter Benjamin. Pensamos que o
conceito de Experiéncia encontra articulado as idéias de atualizagdo, de singularidade e de

tradicdo no modo inabitual pelo qual Benjamin as concebe. Podemos relacionar essas quatro
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categorias — experiéncia, atualizacdo, singularidade e tradicdo — a partir de duas citagdes
importantes. S&o elas: “Na verdade, a experiéncia € matéria da tradigéo, tanto na vida privada
quanto na coletiva.” (BENJAMIN, 1939/2000, p. 105). E ainda: “Onde h& experiéncia no
sentido estrito do termo, entram em conjungdo, na memoria, certos conteudos do passado

individual com outros do passado coletivo.” (Ibidem, p. 107).

Nos dois momentos, o autor articula o conceito de Experiéncia a categoria de tradicéo,
colocando-nos em contato com um modo de conceber as relagcGes entre o novo e o velho,
entre a vanguarda e o classico. H4, em sua obra, a idéia de uma invencéo do antigo, ou seja, a
ideia de que a aparicdo do novo implica a invencdo do velho. Assim, entendemos que

Benjamin concebe o conceito de Experiéncia como atualizagdo singular da tradigéo.

O que, entdo, fariam os jovens, os recém-chegados a cultura? Quebrariam a tradicdo
para impor a colocacdo de suas novidades? No entender de Benjamin deveria haver um
movimento de criacdo do antigo para que o novo pudesse advir atraves da “autoridade da
velhice” (Idem, 1933/1996, p. 114). Assim se formariam elos de comunicacdo para que as
sabedorias passassem “como um anel, de geracdo a geracdo” (Ibidem, p. 114). Assim o novo
viria fortalecido pela sabedoria do passado através de narrativas transmitidas entre as
geracOes. Esta narragdo, esta transmissdo de experiéncias, teria tido o seu apogeu antes da
modernidade. Benjamin sobre isso nos relata, em seu artigo sobre a obra do autor russo

Nikolai Leskov intitulado “O Narrador”. Assim, o autor nos situa sobre a arte de narrar:

O mestre sedentario e os aprendizes viandantes trabalhavam juntos na mesma
oficina; e todos os mestres tinham sido aprendizes-viandantes antes de se fixarem no
seu pais ou no estrangeiro. Se a arte de narrar teve nos camponeses e nos homens do
mar os seus velhos mestres, € na oficina que vai ter a sua alta escola. Nela se juntam
a noticia trazida de longe pelo viandante e o conhecimento do passado transmitido
ao sedentario. (Idem, 2012b, p. 29).

Entretanto, Benjamin nos adverte que esta transmissdo de experiéncia encontra-se

ameacada desde o inicio da modernidade:

A arte de narrar tende a acabar porque o lado épico da verdade — a sabedoria — esta a
morrer. Isto, no entanto, é um processo que vem de longe. E ndo teria sentido querer
ver nele uma mera ‘manifestagdo de decadéncia’ ou ainda menos, de ‘modernidade’.
E, pelo contrério e apenas, uma conseqiiéncia das seculares e histéricas forcas
produtivas, que foram afastando gradual e completamente a narrativa do ambito do
discurso e que conferem, simultaneamente, uma nova beleza aquilo que esta em vias
de desaparecimento. (Ibidem, p. 30-31).
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Nesta fala, vemos com clareza tanto a sinalizagdo de Benjamin com relag&o a perda da
possibilidade da experiéncia comunicével, quanto o seu estilo nada nostélgico e potencializador
das transformagdes. O fildsofo, neste artigo, realiza toda uma trajetoria da perda da narrativa — a
qual, neste momento, apresentamos apenas alguns aspectos — situando este acontecimento a
partir do advento do romance enquanto forma literaria de narrar. Assim, segundo Benjamin,
teria havido o declinio da tradicdo oral e, consequentemente, o isolamento dos individuos, pois,
se antes haveria o encontro de um grupo que partilhava historias e relatos transmitidos uns aos
outros oralmente, com o advento do romance o individuo se isolaria para ler o escrito produzido

de forma igualmente solitaria por seu autor. Benjamin (2012b, p. 31) descreve:

O primeiro indicio do processo ira culminar com a decadéncia da narrativa é 0
advento do romance, no comego da época moderna. O que separa 0 romance da
narrativa (e da épica no sentido mais restrito) € o fato de este ndo poder, pela sua
esséncia, prescindir do livro. A divulgagdo do livro sd se torna possivel com a
descoberta da arte da impressdo. A tradi¢do oral, patrimdnio da épica, € de natureza
diferente da que constitui a esséncia do romance. O que distingue o romance de
todas as outras formas de prosa — contos, sagas e mesmo novelas — é que ele ndo
provém da tradicdo oral, nem a alimenta. O romance distingue-se, sobretudo, da
narrativa. O narrador vai colher aquilo que narra a experiéncia, seja ela prépria ou
relatada. E transforma-a por vezes em experiéncia daqueles que ouvem a sua
histéria. O romancista isola-se. A origem do romance é o individuo na sua solidéo,
gue ja nao tem autoridade para se apresentar como um exemplo quando se pronuncia
sobre 0s seus interesses mais importantes, que ja ndo recebe nem sabe dar conselhos.

Mais um dado importante traz esta citacdo: o livro torna-se possivel gracas a
descoberta da impressdo. E necessario apontar estas transformagdes, pois elas indicam que
com o declinio da arte de narrar, ha o declinio da transmissdo da experiéncia. Com o advento
da imprensa surge uma nova forma de comunicacéo que é a “informacéo”, e esta altera toda a
organizagdo anterior. Com a ascensdo do capitalismo e a prevaléncia da burguesia, a imprensa

se fortalece e com ela se impde a informacéo, uma forma de comunicagéo sucinta e imediata.

O relato vindo de longe — quer de paragens estranhas, quer de outros tempos através
da tradicdo — dispunha de uma autoridade que lhe dava credibilidade, mesmo
qguando ndo era verificado. A informagdo, contudo, tem de ser comprovada de
imediato. Antes de mais, tem de surgir como algo ‘compreensivel por si préprio’. A
informacdo ndo é, muitas vezes, mais exata do que o foi o relato em séculos
anteriores. Mas, enquanto este recorre de bom grado ao maravilhoso, a informagéo
precisa ser plausivel. Por isso mostra-se incompativel com o espirito da narrativa. Se
a arte de narrar tem vindo a rarear, a divulgacdo da informacgdo tem contribuido
decisivamente para isso. Cada manh& somos informados sobre o que acontece em
todo o mundo. E, no entanto, somos pobres em histdrias maravilhosas! Isto porque
nenhum acontecimento nos chega que ndo esteja impregnado de explicagdes. Por
outras palavras, quando nada do que acontece é favoravel a narrativa e quase tudo o
¢ a informacéo. (Ibidem, p. 32-33).
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A chegada da informacéo destr6i a possibilidade da narracdo. Um dos pontos
principais nesta transformacdo é a auséncia da escuta e elaboracdo individual, caracteristicas
que o sujeito pode realizar na modalidade narrativa e que encontram-se nulas na modalidade
da informagéo: “O leitor tem a liberdade de interpretar as coisas como as entende e, desse
modo, os temas narrados atingem uma amplitude que falta & informacéo.” (BENJAMIN,
2012b, p. 33). Ao relacionar as duas formas de comunicagdo, Benjamin nos deixa claro que a
presenca da experiéncia encontra-se na modalidade narrativa, pois hd uma atualizacdo
singular da tradicdo proporcionada pela liberdade de interpretacdo. Ha, portanto, um espaco
vazio na forma narrativa, é serd este vazio que possibilitara ao leitor uma aproximacéao
singular e criativa dos fatos narrados. Ao contrario, na informagdo o espago discursivo
encontra-se repleto, cheio de conteldos e dados informativos imediatos, validos para o
momento em que esses dados serdo transmitidos. Essa diferenca de temporalidade é um dos

maiores indicios da perda da Experiéncia. Benjamin, ainda, nos diz:

A informacdo sé é valida enquanto atualidade. S vive nesse momento, entregando-
se-lhe completamente, e é nesse preciso momento que tem que ser esclarecida. A
narrativa € muito diferente; ndo se gasta. Conserva toda sua forca e pode ainda ser
explorada muito tempo depois. (Ibidem, p. 33).

Ao localizar como o primeiro narrador o grego Herddoto, Benjamin refere-se a este
espago vazio encontrado na narrativa ao referir-se a uma historia contida na sua obra
“Histdrias”. Apds citar pequenos trechos da histdria do rei egipcio Psamenita, Benjamin nos

situa:

Herddoto ndo esclarece nada. O seu relato é o mais arido possivel. Por isso essa
histéria do Egito antigo ainda consegue suscitar admiracdo e reflexdo. Podemos
compara-la aos gréos de cereal que, durante milhares de anos foram conservados
hermeticamente fechados nas camaras das piramides e que mantém, até os dias de
hoje, a sua forca germinativa. (Ibidem, p. 34).

Por fim, Benjamin nos ensina o que é Experiéncia através de seu relato sobre a forma
narrativa. Destaca-se, nesta fala, a concepgdo do conceito de Experiéncia enquanto

atualizacéo singular da tradigdo. Em suas palavras:
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A narrativa, que durante muito tempo prosperou no circulo do trabalho manual — do
camponés, do maritimo e, depois, do homem urbano - ¢, ela também, como que uma
forma artesanal de comunicagdo. Nao pretende transmitir o que ha de puro ‘em si’
nas coisas, como o fazem a informacéo ou o relato. A narrativa mergulha as coisas
na vida do narrador para depois as ir ai buscar de novo. Por isso, a narrativa tem
gravadas as marcas do narrador, tal como o vaso de barro traz as marcas da mao do
oleiro que o moldou. E tendéncia dos narradores comecar as suas histérias com a
descrigdo das condicBes em que tomaram conhecimento do que se segue, quando
ndo as fazem passar, pura e simplesmente, por histdrias vividas por eles proprios.
(BENJAMIN, 2012b, p. 35).

Em outro texto, nomeado “Sobre alguns Temas em Baudelaire”, Benjamin (2000b)
centra-se na poesia do poeta Charles Baudelaire como uma importante representacdo da
modernidade. Baudelaire cria o personagem “flaneur” e este evoca a condi¢do do individuo
moderno, aquele que ndo tem mais o seu destino tracado, e por isso, tem por tarefa se
reinventar. Ao perder as garantias de outrora, o individuo moderno é aquele que tem de
decidir por si. Se anteriormente, os individuos tinham as regras e funcdes determinadas por
alguns grupos (feudo, religido, Estado) com o advento da modernidade a situacdo se
transforma, fazendo com que os homens adquiram maior liberdade. Entretanto, sentem-se

mais desprotegidos frente a essa mesma liberdade.

A imagem do flaneur é expressa pelo poeta que vaga pelas ruas da grande Paris do
século XIX. Vaga em busca de pedagos do passado, vaga em busca de tentar significar este
presente que o atordoa, porém, ndo o assola, devido a sua possibilidade criativa. Sua condicao
de diferente de uma maioria apressada e compacta ndo o paralisa; ao contrério, é exatamente
essa distancia, essa diferenca, que possibilita a sua criagdo, sua elaboragdo frente ao que o
choca. O fato do poeta ndo se render & multiddo apesar de estar atuante nas ruas, o fato de
manter-se a parte, fora dela, Ihe permite examinar com muito mais propriedade o0s
movimentos que o perturbam. Baudelaire, com sua poesia, consagrou-se como uma das mais
importantes representacdes da modernidade. Benjamin ir4 abordar esse descompasso moderno
a partir da imagem do flaneur e tratard de alguns aspectos do impacto da chegada da
modernidade como a perda da Experiéncia e a alteracdo da temporalidade que provocam

amplos efeitos subjetivos.

Com relacdo a chegada da forma de comunicacdo pela via da informacdo, ponto

abordado no texto “O Narrador”, Benjamin comenta:
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As inquietagbes de nossa vida interior ndo tém, por natureza, este carater
irremediavelmente privado. Elas s6 o adquirem depois que se reduziram as chances
dos fatos exteriores se integrarem a nossa experiéncia. Os jornais constituem um dos
muitos indicios dessa reducdo. Se fosse intencdo da imprensa fazer com que o leitor
incorporasse a propria experiéncia as informacgGes que lhe fornece, ndo alcancaria
seu objetivo. Seu propdsito, no entanto, é o oposto, e ela o atinge. Consiste em isolar
0s acontecimentos do ambito onde pudessem afetar a experiéncia do leitor. Os
principios da informacdo jornalistica (novidade, concisdo, inteligibilidade e,
sobretudo, falta de conexdo entre uma noticia e outra) contribuem para esse
resultado, do mesmo modo que a paginacdo e o estilo linguistico. (Karl Kaus ndo se
cansou de demonstrar a que ponto o estilo jornalistico tolhe a imaginagdo dos
leitores.) A exclusdo da informacdo do ambito da experiéncia se aplica ainda pelo
fato de que a primeira ndo se integra a ‘tradi¢do’. Os jornais sdo impressos em
grandes tiragens. Nenhum leitor dispde tdo facilmente de algo que possa informar a
outro. (BENJAMIN, 2000b, p. 106 -107).

Neste trecho destaca-se o fato de Benjamin articular Experiéncia e Tradi¢do, quando
refere-se ao fato de que a informacdo ndo se integra a tradicdo, assim como nédo favorece a
Experiéncia, ou seja, ndo estimula a imaginagdo e elaboracéo prdpria de cada individuo.

Neste texto, Benjamin ainda ird comentar a respeito da alteracdo da temporalidade
introduzida pela modernidade e oporad & Experiéncia o conceito de Vivéncia, atribuindo ao
primeiro uma temporalidade lenta, estendida, tempo em que a elaboracdo € tecida, criada,
construida pelo individuo; em contraposicdo surge a Vivéncia, temporalidade fragmentada,
descontinua, caracteristica da era industrial. A temporalidade da Experiéncia esté relacionada
a um tempo organico, tempo em que os homens trabalhavam em seus teares e, junto ao fogo,
ouviam e contavam historias nas quais se reconheciam. Esse recuo da Experiéncia decorreria,
no mundo moderno, dentre outros fatores, do constante estado de alerta no qual a humanidade
viveria, diante da freqliente possibilidade de choque existente na realidade cotidiana. Este
estado de alerta teria alterado o ritmo dos individuos e, assim, suas temporalidades passaram a
ser regidas sob a egide do abrupto e da fragmentagdo, registros incompativeis, a principio,
com a temporalidade da Experiéncia. A velocidade abrupta dos acontecimentos cotidianos
afeta os individuos sem que esses consigam elaborar o que os atingiu. A sucessdo de
acontecimentos traumaticos torna o individuo incapaz de representar, de expressar

discursivamente o que o feriu.

A poesia de Baudelaire retrata essa alteracéo ritmica; o poeta francés ocupou-se em
tentar expressar o choque por ele sentido, assim como suas observagfes sobre o contexto
cotidiano moderno. Baudelaire retne, portanto, o individual e o coletivo compondo, assim,

uma verdadeira estética do choque. Nas palavras de Benjamin:
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Quanto maior é a participacdo do fator do choque em cada uma das impressoes,
tanto mais constante deve ser a presenca do consciente no interesse em proteger
contra os estimulos; quanto maior for o éxito com que ele operar, tanto menos essas
impressdes serdo incorporadas a experiéncia, e tanto mais corresponderdo ao
conceito de vivéncia. [...] Baudelaire fixou esta constatagdo na imagem crua de um
duelo, em que o artista, antes de ser vencido, langa um grito de susto. Este duelo é o
préprio processo de criacdo. Assim Baudelaire inseriu a experiéncia do choque no
amago de seu trabalho artistico. (BENJAMIN, 2000b, p. 111).

Os acontecimentos vividos sob a égide do registro temporal do choque tornam-se
fragmentos de memdria, pecas soltas e dolorosas. Baudelaire muito bem retratou essa forma
de sentir, conceber e lembrar. Em sua poesia as imagens séo colocadas como fragmentos por
ele fotografados, congelados em forma de alguns pedacos soltos de lembranca traumaética.
Benjamin, em sua sensibilidade, capta essa transformacdo temporal e, consequentemente,

subjetiva e coletiva destacando que a estética moderna esta ligada & queda da Experiéncia.

No texto, “Experiéncia e Pobreza”, Benjamin (1933/1996, p. 150) situa a Primeira
Grande Guerra — entre 1914 e 1918 — como mais um dos fatores preponderantes para o
declinio da experiéncia: “Porque nunca houve experiéncias mais radicalmente
desmoralizadoras que a experiéncia estratégica pela guerra de trincheiras, a experiéncia do

corpo pela fome, a experiéncia moral pelos governantes”.

Benjamin nos coloca que a miséria do homem contemporéneo é a sua impossibilidade
de adquirir, elaborar e transmitir qualquer experiéncia. Benjamin acompanha-se do poeta
Baudelaire — conforme texto anteriormente mencionado — para compor e ampliar suas
analises, pois através do poeta ele pdde mostrar como, a partir da quebra da ordem cultural
vigente foi possivel se criar novas possibilidades a partir da propria destruicdo da antiga.
Nesse ponto podemos associar a perda da experiéncia a perda da tradicdo. Falar em
transmissibilidade da experiéncia significa falar em transmissibilidade da tradicdo. A
contemporaneidade traz a marca desta perda e podemos pensar que esta se da a ver através do
estranhamento causado, por exemplo, pela chamada “arte contemporanea”, para nos situarmos
no &mbito das artes plasticas. Entretanto, antes de estendermos o pensamento para a arte
contemporanea — 0 que sera realizado somente no terceiro capitulo — é necessario um maior

tempo de reflexdo acerca da tradicéo. O filésofo Giorgio Agamben assim situa a questéo:

Em um sistema tradicional, a cultura existe somente no ato da sua transmissao, isto
é, no ato vivo da sua tradicdo. Entre passado e presente, entre velho e novo ndo ha
solucdo de continuidade, porque todo objeto transmite em cada instante sem residuo
o sistema de crencas e de nogdes que nele encontrou expressdo. Antes, para ser mais
preciso, em um sistema desse tipo ndo se pode falar de uma cultura
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independentemente da sua transmissdo, porque ndo existe um patriménio cumulativo
de idéias e de preceitos que constitui o0 objeto separado da transmissdo e cuja
realidade é em si mesma um valor. Em um sistema mitico-tradicional, entre ato de
transmissdo e coisa a ser transmitida existe, ao contrario, uma identidade absoluta,
no sentido de que nao ha outro valor, nem ético, nem religioso, nem estético fora do
ato mesmo da transmissdo. (AGAMBEN, 2012, p. 174).

Agamben nos ensina que, sendo a transmisséo o dado fundamental para a manutencéo
da tradi¢do, quando esta perde a sua forca ocorrerd, portanto, “a acumulacdo da cultura”
(Ibidem, p. 174). Este contexto ndo significa, entretanto, a perda do passado, e sim, este
comparecera na contemporaneidade como um peso sem representacdo. O que, segundo o
filosofo, ocorre, de fato, é a perda de referéncias para o presente. A cultura, simplesmente
acumulada, obscura, sem significado, ndo atua como meio que proporcionaria um norte ou
ponto de reconhecimento para o individuo e, sim, “suspenso no vazio entre o velho e o0 novo,
passado e futuro, o homem ¢ lancado no tempo como em algo de estranho, que
incessantemente lhe escapa e todavia o arrasta para frente sem que ele possa jamais encontrar
nele o prdprio ponto de consisténcia.” (Ibidem, p. 175). Agamben nos indica prosseguirmos o
caminho através do Angelus Novus de Paul Klee através de uma das Teses sobre o conceito de
histéria, de Benjamin.

Iremos nos deter, portanto, na nona tese contida no texto formado por dezoito teses
que constituem um dos textos filosoficos e politicos mais importantes do século XX. A tese
escolhida € um dos mais conhecidos trechos de Benjamin, expressando uma das mais
marcantes caracteristicas da obra benjaminiana: a critica a cultura. A este respeito Lowy

comenta:

Certamente marcou a imaginacdo de nossa época — sem divida porque toca de
maneira um tanto profunda na crise da cultura moderna. Mas também porque tem
uma dimensdo profética: seu prenlncio tragico parece anunciar Auschwitz e
Hiroshima, as duas grandes catastrofes da historia humana, as duas destruicbes mais
monstruosas que vieram coroar o amontoado que ‘cresce até o céu’. (LOWY, 2005,
p. 87).

Em sua nona tese, Benjamin refere-se ao trabalho do artista plastico alem&o Paul Klee
nomeado “Angelus Novus”, descrevendo a sua visdo e concepgo a respeito do trabalho do

artista. Vejamos o que Benjamin vé em Klee:
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Ha um quadro de Klee que se chama Angelus Novus. Nele esta desenhado um anjo
que parece estar na iminéncia de se afastar de algo que ele encara fixamente. Seus
olhos estdo escancarados, seu queixo caido e suas asas abertas. O anjo da histéria
deve ter esse aspecto. Seu semblante estd voltado para o passado. Onde nds vemos
uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe U(nica, que acumula
incansavelmente ruina sobre ruina e as arremessa a seus pés. Ele gostaria de deter-se
para acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade sopra do
paraiso e prende-se em suas asas com tanta forca que o anjo ndo pode mais fecha-
las. Essa tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual ele volta as
costas, enquanto o amontoado de ruinas diante dele cresce até o céu. E a essa
tempestade que chamamos progresso. (BENJAMIN, 2012d, p. 245-246).

O anjo de Klee encara algo fixamente; entretanto, parece querer afastar-se do que Vé.
Os olhos arregalados, o queixo caido e as asas abertas indicam sua perplexidade diante da
visdo que o fere. Benjamin vé& no anjo de Klee o anjo da historia: o anjo que voa para a frente
com o semblante voltado para o passado. Este, visto pelo senso comum como uma sucessao
de acontecimentos, € concebido por Benjamin, através do anjo, como uma catéstrofe Unica,

um cataclisma. Ha ruina sobre ruina; irremediaveis destrogos.

E notéavel, nesta passagem, um paradoxo: o anjo, de Klee e de Benjamin, fixa algo,
porém, deseja afastar-se do que seus olhos avistam. O anjo voa para a frente com o semblante
voltado para tras. O passado ndo é visto como uma rede de fatos, mas, sim, como um
cataclisma Unico, como um bloco catastréfico, ruinas avolumadas de forma, absolutamente,
decisiva. O anjo tenta um movimento, deseja ir ao encontro dos mortos; acorda-los, cuida-los.
Mas a grande tempestade, vinda do paraiso, o impede ao fazer pesarem suas asas, tornando-as
imoveis. Entretanto, serd esta tempestade a forca propulsora que o impele ao futuro, apesar
de, diante de seus olhos, 0 amontoado de ruinas crescer e atingir o céu. Essa tempestade € o
progresso. Benjamin apresenta, assim, a sua critica a cultura, pois quando todos elogiam e
desejam o progresso, ele aponta, exatamente, 0 seu avesso, 0 Seu prejuizo, a sua face mais

cruel e mortifera.

Assim, Benjamin, mais uma vez, revela, em sua obra, a sua dimensdo eminentemente
criativa quando propde viver radicalmente a produtividade da dor, pois se 0 progresso causa
tamanha devastacdo serd a partir da dor causada que o voo para o futuro serd possivel. Mais
uma vez, Benjamin nos aponta a alteracéo temporal que realiza em sua obra, pois se 0 passado
é um bloco catastréfico e o anjo voa para a frente com o semblante voltado para tras, o futuro,
nesta clave, passa a ser aquilo que se faz agora. Assim, Benjamin embaralha a noc¢éo temporal
tradicional ao propor um remanejamento entre presente, passado e futuro. Além disso, o fato

da tempestade ser a causadora de tanta devastacdo e, ao mesmo tempo, ser a for¢a promotora



39

gL
do voo em busca do futuro revela um “apesar de” criativo e provocador de mudancas; se nao
mudancas objetivas, ou seja, na alteragdo dos fatos propriamente ditos, mudangas na
concepcdo do anjo, na concepgdo de quem olha e sente com perplexidade os fatos promovidos

pelo progresso; as ruinas causadas pela tempestade vinda do paraiso.

Esta reflexdo benjaminiana nos evidencia toda a questdo anteriormente colocada, a
saber, a perda da tradi¢éo, e consequentemente da Experiéncia, a alteracdo da temporalidade

tornando os individuos reféns do processo industrial, em Gltima instancia, do capital.

Diante da apresentacdo e inicio de elaboracdo das categorias envolvidas na génese

desta tese, iniciaremos a formulagéo do que entendemos como dimensdo estética da memoria.

Esta seria 0 movimento do individuo envolvido na feitura da producéo de sua presenca
neste mundo, neste contexto contemporéneo, erratico e precario. Produzir a sua presenca
significaria afirmar a sua existéncia em um tempo em que ndo potencializa a singularidade; ao
contrério, o singular se enfraquece frente a constante massificagdo das narrativas quando as
atividades humanas sdo todas dirigidas apenas a producdo, ao consumo e ao atendimento da
ordem capitalista com sua temporalidade acelerada, voraz. Assim, seria necessario pensar em
uma memoria que pudesse criar alternativas, que pudesse passar da apatia & poténcia, da
submissdo a criagcdo de si. Produzir enfim, “algo diferente da prépria producdo”, propde

Agamben (2012, p. 11), a luz de Benjamin.

Por sua vez, Benjamin nos indica, desde os textos de juventude, a necessidade de um
real compromisso com a existéncia para além do que é ditado ou imposto culturalmente. No
texto “A vida dos estudantes”, de 1915, encontramos o autor as voltas com a luta, interna e
externa, dos jovens frente as orientacBes dos mais velhos e aos ditames da organizagio
académica. E interessante ver Benjamin, nesta data por volta de seus 23 anos, criticar as
estruturas da Universidade e a comunidade universitaria, assim como o ensino da moral e de
religido, em outros textos. Trata-se, naquele momento, do escrito de um militante estudantil,
atento a profundidade critica e com forte autonomia intelectual. O que fica ressaltado, desde
os trabalhos de juventude, é a sua “ansia de vida auténtica” (DI GIORGI, 2011, p. 165). Nas

palavras de Benjamin:

Trata-se ainda da necessidade extrema e ameacada, a orientacdo rigorosa se faz
necessaria. Todo aquele que questionar a sua vida com a exigéncia mais elevada
encontrara os proprios mandamentos. Libertara o vindouro de sua forma
desfigurada, reconhecendo-o no presente. (BENJAMIN, 1915/2011, p. 47).
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Pensamos que essa criagdo dos proprios mandamentos, essa criagdo do vindouro
através de sua libertacdo no presente implica uma memdria — e aqui podemos vé-la como uma
memoria que também implica o futuro. Para nds, essa memoria criativa é, sobretudo, uma
memoria estética, pois se esforcaria em criar uma forma singular para existir. E neste sentido

que concebemos a dimensdo estética da memoria.



CAPiTULO I

Experiéncia: o conceito de Walter Benjamin

Neste capitulo pretendemos abrir as elaborages a respeito do conceito de Experiéncia,
conforme formulacéo do fildsofo Walter Benjamin. A apresentacdo deste capitulo favorecera
0 pensamento para o capitulo seguinte a este, onde a obra da artista plastica Mira Schendel

serd apreciada em conexdo com Benjamin.

O conceito de Experiéncia como atualizagdo singular da tradicéo

Para comecarmos a tratar da questdo da Experiéncia faremos uma primeira e bésica
distingdo entre experiéncia e Experiéncia. Estas duas formas de escrita anunciam que, nesta
tese, 0 conceito benjaminiano de Experiéncia ser4d sempre escrito com a letra inicial
mailscula, o que ja foi, certamente, sentido desde o inicio deste escrito. Forma escolhida para
diferenciar o conceito de Experiéncia da palavra experiéncia em seu sentido comum. No
intuito de estabelecer e trabalhar esta distincdo comecaremos por definir a nocdo de

experiéncia no senso comum.

A atitude mais simples quando queremos saber, ou aprimorar, o significado de uma
palavra € buscar o dicionério, e seré por ele o nosso inicio: “experiéncia: conhecimento que se
obtém na prética; pratica da vida; habilidade ou pericia resultante do exercicio continuo de

uma profisséo, arte ou oficio; experimento” (FERREIRA, 2006, p. 389).

Vejamos, portanto, quais dessas caracteristicas nos soam de maior relevancia para o
momento desta tese. A experiéncia é um conhecimento, um conhecimento que se adquire na
prética e esta aquisicdo podera ser resultado do exercicio continuo de um oficio. A palavra
nos indica ato, movimento, acdo e, também estd indicada nessas caracteristicas, uma
temporalidade estendida, uma acdo em desenvolvimento; construgdo que alonga-se pelo
tempo. H4, ainda, embutida nessas caracteristicas, uma nocdo de experiéncia como o

inconclusivo, o que ainda esté sendo visto, testado; o que ainda ndo possui definicéo.
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Em Benjamin, a nogéo de Experiéncia alcanga o estatuto de conceito devido ao amplo
trabalho de construcéo que recebe do autor ao longo de sua obra. Além disso, o conceito de
Experiéncia atua como um importante nucleo estruturante, um dos temas centrais, ao lado da
linguagem, na obra deste autor. Sensiveis diferencas séo, logo de saida, percebidas entre o
sentido da palavra no senso comum e o sentido do conceito, conforme elaboragdo de
Benjamim. Na obra de Walter Benjamin, o conceito de Experiéncia possui um sentido
diferente do senso comum; entretanto, hé alguns pontos de contato. S&o eles: a temporalidade
estendida e o sentido de movimento. Ao longo das proximas paginas daremos 0s primeiros
contornos a este conceito que atua como um dos nortes desta tese. Iniciaremos a apresentagao
do que Benjamin entende por Experiéncia e como este conceito atua como estruturante em

sua obra.

Para a abertura do conceito partiremos da primeira frase do texto “Infancia em Berlim
por volta de 1900” (BENJAMIN, 2000a). Este foi o texto escolhido por considerarmos, dentro
da obra de Benjamin, um de seus mais delicados trabalhos e por possuir algumas
caracteristicas muito interessantes para esta tese. Sdo elas: a forma, a presenca do

inapreensivel e uma linguagem prépria em relagdo & memoria.

Vejamos, entdo, a frase de abertura: “Saber orientar-se numa cidade ndo significa
muito. No entanto, perder-se numa cidade, como alguém se perde numa floresta, requer
instrucdo.” (Ibidem, p. 73).

De que “instrugdo” se trata? Perturbados pela beleza e pela aparente auséncia de
sentido da frase saimos em busca de alguns volteios de respostas. Em nossa concepcéo trata-
se de um tipo muito especial de “instrucdo”. A instrucdo do ndo-saber. A arglcia de encontrar
uma forma propria de se posicionar frente ao ameacador desconhecido; a perspicacia referente
ndo ao visivel, ao evidente, mas ao imprevisivel e enigmatico. Poderiamos pensar que
Benjamin parece dar “instrucBes” para o leitor, parece querer indicar meios possiveis para se
ler sua obra, porém, o que pretende o texto nomeado como “Tiergarten”(Jardim Zooldgico) é
relatar de uma forma sutil, sensivel e imediata as impressdes da infancia, impressdes do
menino em suas primeiras idas ao Jardim Zoold6gico, no Parque da Cidade de Berlim. A turva
e misteriosa grandiosidade, presentes nos espagos observados na infancia, s&o muito bem

retratadas pelo autor, assim como o retorno ao local, anos depois.

Esta frase inicial nos revela uma importante caracteristica do trabalho “Infancia em

Berlim”: a apresentagdo da dimensdo do inapreensivel, quando Benjamin expde, de forma
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muito sutil, as percepgBes sensiveis de seus primeiros contatos com os espagos, com a cultura,

com os outros.

A escolha deste texto para abrir os estudos sobre o conceito de Experiéncia deve-se ao

fato de ele possuir importantes caracteristicas para nosso trabalho. S&o elas:

+ A possibilidade de uma aproximagdo com a obra de Mira Schendel em sua renovada

tentativa em apreender o inapreensivel.

+ A forma altamente singular pela qual Benjamin escreve “Infancia em Berlim” desconstroi
a formalidade propria aos escritos filosoficos e inaugura um novo modo de escrever

filosofia.

Dos pontos relacionados como motivos para a escolha deste texto seré o terceiro que
nos ligar4 mais diretamente ao conceito de Experiéncia: Benjamin criou uma linguagem
propria para referir-se @ memoria.

E sabido que, no inicio da década de 30, Benjamin publicou em alguns jornais curtos
relatos de sua infancia e juventude. Ele nomeou esses escritos como “imagens dialéticas de
uma época” (MURICY, 2009, p.12). Foram escritos nos quais Benjamin criava uma nova
forma de linguagem quando apresentava suas recordacdes em forma de fragmentos, como se
fossem retratos da situagdo recordada. Esta forma de escrita seria uma maneira de Benjamin
analisar e criticar as transformagfes ocorridas na comunicagdo. No lugar de narragdes,
transmissbes de conhecimento e historias predominava, e ainda predomina, a mensagem
fragmentada, sem continuidade e sem relagéo entre presente, passado e futuro. Esses escritos
publicados nos jornais da época sdo as sementes de origem do livro “Infancia em Berlim”;
porém quando a intencdo deste Gltimo foi levada a sua realizagdo, Benjamin fez uma
importante alteracdo: retirou todas as referéncias claras de sua histdria pessoal presentes nos
escritos feitos para os jornais, ou seja, todo o aspecto biogréfico foi suprimido para dar lugar a
uma nova forma de escrita, um modo onde os relatos de memarias da infancia séo feitos em

forma de contos literarios, uma verdadeira prosa literaria para um texto filosofico.

Esta transformacdo na forma, além de inaugurar um novo modo de escrita, cria uma
nova linguagem para referir-se a memdria, ou seja, ao retirar seus dados mais pessoais dos
escritos, ao retirar os fatos de sua histdria intima, apenas sua, Benjamin apresenta uma
memdaria ndo mais restrita a sua individualidade. Se permanecesse na forma primeira, sua

memodria estaria presa ao passado, seriam relatos de um tempo que passou, relatos pessoais do
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passado. Quando coloca o relato em forma de prosa, Benjamin amplia o seu alcance e altera a
temporalidade do relato de recordacdo. No novo formato, o autor, em contato com a
lembranca de fatos passados ilumina a sua vida presente; mais ainda, ao publicar “Infancia em
Berlim”, o autor pretende que o relato de uma infancia, na Berlim de 1900, possa abrir
reflexdes as novas geragdes. Assim, Benjamin reduz uma experiéncia puramente individual
para alcangar uma experiéncia coletiva e propde uma nova temporalidade para a memoria,
onde passado, presente e futuro atuam concomitantemente. Ao ampliar a no¢do de memoria,
Benjamin vai buscar no passado possibilidades de reflexdo do presente e possiveis

movimentos futuros.

Tanto esta nova dimenséo temporal, quanto a nogéo de uma experiéncia coletiva nos
remetem ao conceito de Experiéncia quando a énfase a individualidade vem dar lugar ao
ambiente onde se passam 0s acontecimentos ocorridos com este individuo. Todo esse
contexto regido pelo tempo histérico em vigor. A temporalidade, o coletivo e a historia sdo
pontos que evocam a questdo da Experiéncia e, nesses trés pontos, esta contida a questdo da

tradicdo; esta como o acimulo de experiéncias transmitidas de geraco a geracéo.

Vejamos um trecho de “Infancia em Berlim”, nomeado “Armarios”. Nele estdo

contidos os pontos acima citados. Nas palavras do autor:

O primeiro armario que se abriu por minha vontade foi a cbmoda. Bastava-me puxar
0 puxador, e a porta, impelida pela mola, se soltava do fecho. L& dentro ficava
guardada minha roupa. Mas entre todas as minhas camisas, calcas, coletes, que
deviam estar ali e dos quais ndo tive mais noticia, havia algo que néo se perdeu e
que fazia minha ida a esse armario parecer sempre uma aventura atraente. Era
preciso abrir caminho até os cantos mais reconditos; entdo deparava com minhas
meias que ali jaziam amontoadas, enroladas e dobradas na maneira tradicional, de
sorte que cada par tinha o aspecto de uma bolsa. Nada superava o prazer de
mergulhar a mao em seu interior tdo profundamente quanto possivel. E ndo apenas
pelo calor da Ia. Era a ‘tradicdo’ enrolada naquele interior que eu sentia em minha
mao e que, desse modo, me ataria para aquela profundeza. Quando encerrava no
punho e confirmava, tanto quanto possivel, a posse daquela massa suave e lanosa,
comecgava entdo a segunda etapa da brincadeira que trazia a empolgante revelagéo.
Pois, agora me punha a desembrulhar a ‘tradi¢do’ de sua bolsa de |a. Eu a trazia cada
vez mais proxima de mim até que se consumasse a consternagao: ao ser totalmente
extraida de sua bolsa, a ‘tradi¢do’ deixava de existir. Ndo me cansava de provar
aquela verdade enigmatica: que a forma e o contetido, que o involucro e o interior,
que a ‘tradicdo’ e a bolsa eram uma Unica coisa. Uma Unica coisa — e sem dudvida,
uma terceira: aquela meia em que ambos haviam se convertido. (BENJAMIN,
20004, p. 122).

Neste belo e interessante texto observamos a temporalidade estendida quando, em seu

relato, o autor descreve seus lentos movimentos em sua “aventura atraente”. Mais que isso,
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através do lento compasso deste relato, o autor nos confronta com a temporalidade
fragmentada e veloz dos tempos atuais. Ao encontrar suas meias dispostas e arrumadas,
“enroladas e dobradas na maneira tradicional” (BENJAMIN, 2000a, p. 122), Benjamin aponta
para o coletivo de um determinado momento histérico. Sua singela percepgao infantil possui a
arglcia de considerar estar sentindo em suas mos a “tradicdo” contida no interior das meias,
em forma de bolsas. A tradi¢do vivida dentro da meia, enrolada e dobrada na forma que a
coletividade entendeu como a mais propicia para se arrumar e guardar meias; forma, esta,
compartilhada por geragdes. “Forma e conteudo, involucro e interior eram uma Unica coisa”
(Ibidem, p. 122) e um fato o consternava: “ao ser totalmente extraida de sua bolsa a tradi¢do

deixava de existir” (Ibidem, p. 122).

A forma, o involucro, um movimento que se expande lentamente; e o contedo, o
interior, o coletivo historico que, transmitido, perpetua sua forga simbolica para as outras
geracOes. Benjamin ressalta o gosto de entrar em contato com uma transmissdo de
conhecimento, com uma forma que atravessa lentamente o tempo e se expande compondo
uma coletividade regida por um determinado tempo histérico. Ao apropriar-se da tradicdo
contida em suas meias, ao trazé-la cada vez mais proxima de si, Benjamin prepara-se para a
revelacdo que o deixa consternado. A tradicdo deixa de existir quando é desfeita a forma de
sua propagacgdo. A tradigdo deixa de existir quando ndo mais sdo cultivadas as formas que
sustentam sua forca. E Benjamin se ocupard, em sua obra, de analisar e criticar a sociedade e

a cultura que, ao enfraquecerem a Experiéncia, ndo mais se vinculam & tradic&o.

Um outro trecho de “Infancia em Berlim” nos traz a dimenséo da Experiéncia. Ainda
em seu “Armarios”, o autor, poeticamente, nos indica do que trata a Experiéncia: “Tudo o que
era guardado & chave permanecia por mais tempo. Mas meu propdsito ndo era conservar o
novo e sim renovar o velho. Renovar o velho de modo que eu, nedfito, me tornasse seu dono

— eis a funcdo das colegdes amontoadas em minhas gavetas.” (Ibidem, p. 124).

As questdes do velho e do novo, do singular e do coletivo, da forma e do contetdo,
sempre foram do interesse de Benjamin e sdo pontos importantes de sua obra. Ele ndo quer
conservar 0 novo em si, ou seja, no sentido de um novo sem uma referéncia ao anterior, ao
passado, a0 movimento anterior a este que agora € nomeado “novo”. 1sso ndo o interessa.
Benjamin quer “renovar o velho”, atualiza-lo, trazer para 0 momento presente caracteristicas
do passado e possibilidades de futuro baseadas na tradi¢do. O conceito de Experiéncia a isso

se atém: “renovar o velho” de forma singular, atualizar o passado, atualizar a tradigdo nas
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situacfes do presente. “Tornar-se seu dono” pois, através da atualizacdo da tradicdo, o
individuo dela apropria-se de forma singular, inovadora; traz para o presente contribuicdes,
traz suas invencgdes para o contexto atual da tradicdo. A tradi¢do ndo € estatica, ao contrério,
estd sempre em movimento. A tradicdo ndo é apenas o passado, ao contrério, constitui o
passado e 0 momento presente tornando-se tradi¢do. A tradicdo é um movimento de forgas

atuantes através de uma temporalidade ndo linear, e sim transversal.

Passemos para um segundo texto do livro “Infancia em Berlim”. Um fragmento de
“Rua Krumme” (cuja traducéo é literalmente “rua tortuosa”) nos revela o singular estilo de
escrita deste livro e, sobretudo, a presenca do inapreensivel na obra da Benjamin. Este assim

NosS narra:

Os contos de fada falam, as vezes, de passagens e galerias que, em ambos os lados,
estdo pontilhadas de quiosques cheios de tentacBes e perigos. Quando menino, fui
intimo de um trajeto semelhante; chamava-se Rua Krumme. No ponto onde tinha
sua curva mais fechada ficava seu recanto mais sombrio: a piscina com as paredes
de tijolos vermelhos vitrificados. Repetidamente, durante a semana, a agua era
renovada . Entdo era afixado na entrada o cartaz ‘Interditada Provisoriamente’, e eu
saboreava aquela trégua. (BENJAMIN, 2000a, p. 135).

Benjamin atém-se ao inefavel, ao mais sutil, quando revela admirar o intervalo de
tempo vazio, a “trégua”, o espaco temporal em que a piscina “com as paredes de tijolos
vermelhos vitrificados” teria suas 4guas renovadas. Um espaco, um intersticio de tempo que
provocaria a suspensdo da funcdo objetiva da piscina, durante o qual ela ndo poderia ser
usada. Em sua provisoria interdi¢do, a piscina passa a ser objeto de observacdo ou de saborosa
contemplacdo, como ocorria a Benjamin. Ao temporariamente perder sua fungdo de uso, a
piscina muda de lugar simbdlico; passa a ocupar um espago de inatividade, revela seu vazio,
sua temporalidade parada, ao perder sua objetividade. Benjamin interessa-se, exatamente, pela
piscina vazia, pelo momento de renovagdo da &gua, quando a agua velha é substituida pela
nova. Ao interessar-se pelo espago de tempo entre uma agua e outra, Benjamin revela sua
atengdo pelo movimento de renovacdo do tempo representado pela piscina em sua fase de
transicdo; o inapreensivel representado no vazio da piscina. Entre o inapreensivel e a
representacdo o0 que ocorrem sdo tentativas de dizer o que ndo pode ser dito. Assim sendo,
falar em representacgéo para o inapreensivel, a rigor, soa como uma contradi¢éo. Diriamos que
ndo tanto uma contradicdo, e, sim, um paradoxo, quando perspectivas diferentes,
aparentemente opostas, sem possibilidade de acordo, convivem em um mesmo prisma. Falar

em representacdo do inapreensivel, a primeira vista, nos parece absolutamente contraditorio,
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pois o inapreensivel, como o proprio nome indica, ndo se permite representar, esta para além
da representacdo. Entretanto, a atividade humana necessita tentar dizer sobre este inominavel,
precisa tentar nomear esta dimensdo da existéncia. Sobre esta renovada tentativa, a filésofa
Kétia Muricy (2009, p. 23) assim nos fala: “Nomear violenta o real e, a0 mesmo tempo, da
acesso a ele. E pela palavra nomeadora que as sensacbes tornam-se distintas. Em outros

termos, s6 se V& 0 que se nomeia.”.

Em “Infancia em Berlim”, Benjamin cria imagens a partir de suas narrag0es, seus relatos
sobre sua infancia. Nessas imagens estdo contidas, além de suas primeiras impressdes sobre o

mundo, relatos sobre a cultura da época através de cenas poeticamente descritas, como esta:

Olhava em torno as vitrines das lojas e alimentava o espirito com a abundancia de
trastes sob sua custodia. Em frente da piscina havia uma casa de penhores. O passeio
publico ficava congestionado por trapeiros com maoveis e utensilios domésticos. Era
uma regido onde até o vestudrio de estacdo tinha sua vez.

No local onde a Rua Krumme tomava a dire¢do oeste, havia uma papelaria. Os olhares
dos nedfitos em sua vitrine comecavam a examinar os cadernos baratos Nick-Carter.
Mas eu sabia que era na parte dos fundos onde devia buscar os escritos picantes.
Naquele angulo ndo havia movimento. Durante muito tempo eu podia ficar com os
olhos cravados na vidraca, primeiro para conseguir um alibi com os livros contabeis,
compassos e obreias, para depois, repentinamente, atirar-me ao amago daquelas
criagBes em papel. E o instinto que decifra 0 que, em nds, se manifesta mais
tenazmente e a ele se une. Rosetas e lampifes na vitrine festejavam o evento arriscado.

Né&o longe da piscina ficava a biblioteca municipal. Apesar de suas tribunas de ferro,
ndo me parecia nem alta nem fria demais. Farejava ali meu proprio territorio. Pois
seu cheiro o precedia. Aguardava-me como se estivesse sob uma fina camada
protetora em meio ao frio e a umidade que me acolhiam na escada. Timidamente
empurrava a porta de ferro. Mas mal chegava a sala de leitura, o siléncio comecava a
tomar conta de minhas forcas. (BENJAMIN, 2000a, p. 135).

Percebemos que ao narrar suas impressoes, essas Sd0 expostas inseridas nas imagens
do espaco publico que comporta, serve de contexto, de pauta, para as impressdes narradas
que, colocadas desta forma, alcancam a categoria de escritos literarios, contos ou cronicas de
um determinado tempo histdrico a partir do olhar de uma crianga. Assim, Benjamin coloca
diante de nos o conceito de Experiéncia, entre outros que se pode apreender neste livro. Com

narracOes poéticas inaugura uma nova forma de se fazer filosofia.

Neste trecho ressaltamos sua singular apreensdo da biblioteca local e, novamente, se
presentifica a sensibilidade da percepcéo benjaminiana, ao ressaltar, de forma muito propria, o
silencio do local de leituras. Sua apreensdo dos locais e das situaces se d& por vias muito
ténues, frageis de certa forma, fragilidade que resultard em alta poténcia de realizacéo, pois,

ao final, temos escritos da maxima qualidade literaria.
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O siléncio, mais forte do que ele, por demais presente e elogiente, o tomava de forma
extrema, e esta foi a descricdo de sua percepcdo ao adentrar a sala de leituras da biblioteca

municipal. Sobre a relagdo entre imagens e palavras na obra de Benjamin, Muricy nos situa:

As palavras ndo sdo, porém, para Benjamin, recursos para organizar as imagens que
teriam sido dadas previamente a percepgao. Ao contrario, palavras geram imagens
ou, melhor, possibilitam a composicdo destas a partir de elementos que se
apresentam caoticamente a visdo. Benjamin inverte, nesta concepgao, os termos da
tradicdo epistemoldgica que propunha a percepgdo como a organizagdo primeira dos
dados da sensagdo, em um Pprocesso Cujo coroamento seriam 0S esquemas
conceituais. As palavras nomeando aquilo que se vé sem distinguir, sdo a origem das
percepcoes. (MURICY, 2009, p. 23).

Assim, para Benjamin, as palavras possibilitam uma organizacédo do que, sem elas,
permaneceria vago, oculto e sufocador. As palavras organizam o0 que € visto como
intensidade, sensacdo, dando a essas uma outra possibilidade de existéncia. As palavras
trazem as sensacOes para mais perto de quem as sente sem que esta proximidade seja
excessiva, ao contrério, gera imagens que sdo criadas a partir da matéria-prima das
intensidades. Em “Infancia em Berlim”, Benjamin evidencia o sentimento sem nomeagéo
répida, as ressonancias, 0s ecos do vivido. Através da linguagem das palavras, o fildsofo

busca nomear o impacto do que ndo se sabe designar.

A continuagdo da leitura nos indica 0 motivo de Benjamin utilizar a expresséo

“trégua” para expressar o seu deleite diante da piscina interditada. Nas palavras do filésofo:

Na piscina repugnava-me o ruido das vozes que, geralmente, se misturava ao
bramido das instalagdes. Ja ecoava na sala de entrada, onde cada um tinha de
adquirir a senha de admissdo ao banho. Pér o pé além da soleira significava se
despedir do mundo dos vivos. Depois dali ninguém mais estava protegido contra a
massa d’agua abobodada. Era a morada duma deusa invejosa que almejava nos
colocar no peito e nos ensopar em suas frias camaras até que na superficie ninguém
se lembrasse de nos.

No inverno, ao sair da piscina para voltar para casa, as luzes de gas ja estavam
acesas. Isso ndo me impedia de fazer um rodeio que me levava de volta aquele meu
canto, como se quisesse surpreendé-lo em flagrante delito. Também na papelaria
havia luz. Parte dela caia sobre as mercadorias expostas e se misturava aquela dos
postes da rua. Nesse lusco-fusco a vitrine prometia mais que habitualmente. Pois
agora a impudicia dos cartdes e das brochuras fazia crescer meu fascinio por eles
gracas a nogdo de ter se encerrado p6 hoje aquele dia de trabalho. O que se passava
em mim podia ser levado para casa, para debaixo da lampada de meu quarto. Sim, a
prépria cama me fazia retornar muitas vezes aquela loja e a corrente humana que
percorria a Rua Krumme. Rapazotes vinham ao meu encontro, esbarrando comigo.
Porém, a altivez que, no caminho, haviam provocado em mim ndo ressurgia. O sono
arrancava do siléncio de meu quarto um murmdrio que, num instante, me indenizava
de tudo o que me era odioso nos banhos publicos. (Ibidem, p. 135-136).
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O sono, o siléncio, o murmdrio séo os elementos que o acompanham e atuam como
vias protetoras que o compensam da exasperante experiéncia dos banhos publicos. A piscina
vazia, o siléncio que conforta séo elementos utilizados para representar uma outra realidade,
mais delicada, mais dificil do que a que nossa percepcéo rapidamente apreende. Encontramos
nas palavras do poeta Octavio Paz uma descricdo que podera servir de acompanhamento para
a obra de Benjamin localizando a criacdo de sentidos, através das palavras, como o que

possibilita a lida com a realidade. Nas palavras do autor:

Os estados passivos ndo sdo apenas experiéncias do siléncio e do vazio, mas também
momentos positivos e plenos: do nlcleo do ser salta um jorro de imagens. ‘Meu
coracdo estd brotando flores no meio da noite’, diz o poema asteca. A paralisia
voluntéria s6 ataca uma parte da psique. A passividade de uma area provoca a
atividade na outra e permite a vitéria da imaginagdo diante das tendéncias analiticas,
discursivas ou arrazoadoras. Em nenhuma hipotese desaparece a vontade criadora.
Sem ela, as portas da identificagdo com a realidade permanecem inexoravelmente
fechadas. (PAZ, 2012, p. 46).

Um novo momento do livro recortamos com o intuito de elaborarmos o conceito de
Experiéncia, a nova concepgdo sobre memoria e o estilo especialmente singular da escrita
benjaminiana. Encontramos em “Rua Steglitz esquina com Genthin” caracteristicas que se
relacionam com os itens acima e, assim, nos ensinam e nos enternecem. Raramente esses dois
momentos ocorrem juntos, na obra de Benjamin isso acontece com freqiiéncia. Nas palavras

do autor:

Na infancia daquela época ainda dominavam as tias, que ja ndo saiam de casa, que
toda vez que apareciamos com minha mde para uma visita, nos aguardavam sempre
com a mesma coifa preta e com 0 mesmo vestido de seda, que nos davam as boas-
vindas sentadas nas poltronas de sempre, junto da mesma janela de sacada. Como
fadas que influenciam um vale inteiro, sem nunca terem descido nele, reinavam em
ruas inteiras, sem nunca té-las pisado. Entre esses seres, contava-se a tia Lehmann.
Seu legitimo sobrenome alemao do Norte Ihe afiangava o direito de ser proprietaria,
durante uma geracdo, daquela sacada sob a qual a Rua Steglitz desembocava na
Genthin. Essa esquina se arrola entre as que mal foram tocadas pelas mudancas sos
Gltimos trinta anos. SO que naquele tempo caiu 0 véu que a ocultava de mim, crianga
que eu era. Pois entdo, em meu modo de pensar, aquela rua ndo devia seu nome a
Steglitz. Era, sim, o passaro (trocadilho entre Steglitz e Stieglitz, pintassilgo) que Ihe
doara o nome. E, por acaso, ndo estava a tia vivendo na préopria gaiola como um
passaro falante? Toda vez que eu la entrava, ela estava cheia do gorjeio desse
pequeno passaro negro que passava voando por sobre todos os ninhos e quintas da
comarca onde, outrora, sua espécie se disseminara, e que conservava na memaria 0s
nomes de ambos — dos lugares e dos descendentes — que amilde eram iguais.
(BENJAMIN, 20004, p. 86).
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Ao estabelecer a proximidade — vinda da semelhanca das palavras — entre a tia e o
passaro, Benjamin atinge o 4pice de uma associacdo de palavras e imagens que passam a nos
revelar, além do seu universo infantil, a ruas, a esquina, o vestuario, os costumes de um
tempo. Essa esquina, especificamente, nos conta Benjamin, esta entre as que mais preservadas
foram durante as transformagdes dos anos. Ao nos colocar a par de suas impressdes sobre a tia
Lehmann, Benjamin nos oferta um panorama do tempo historico sobre o qual ele se atém no

momento da escrita. Prosseguiremos com sua narragao.

Em suas casas davam-me bom-dia com a voz fragil e quebradica como o vidro.
Todavia, em nenhum outro lugar encontrei voz tdo bem tramada e afinada com o que
aguardava como a da tia Lehmann. Mal eu acabava de entrar, ja ela cuidava que
trouxessem e colocassem a minha frente o grande cubo de cristal com a mina, onde
se moviam precisos, ao ritmo de um mecanismo de reldgio, mineiros, operarios,
capatazes em miniatura, transportando pequenos vagdezinhos, picaretas e lanternas.
Esse brinquedo — se é que posso chama-lo assim — provinha de uma época que ainda
concedia aos filhos dos ricos burgueses a visdo dos locais de trabalho e das
maquinas. E, dentre todos os trabalhos, distinguia-se desde sempre o das minas, pois
revelava tesouros que uma atividade penosa extraia para o proveito de homens
hébeis, mas também o brilho prateado de seus fildes, pelo qual se perdeu a Epoca
Biedermeier com Jean Paul, Novalis, Tieck e Werner. Aquela moradia era
duplamente protegida, com convém a qualquer recinto que tenha de abrigar coisas
preciosas. Logo depois do portal, a esquerda do corredor, achava-se uma porta com
sineta que dava acesso a residéncia. Abrindo esta segunda porta, deparava-se com
uma escada que conduzia ao piso superior, empinada e de tirar o félego, do tipo que,
mais tarde, s6 encontrei em casas de fazenda. lluminada pela luz opaca da lampada
de gas que vinha de cima, estava a velha empregada, a cujos cuidados eu ficava
entregue apds ter cruzado o segundo umbral, que levava ao vestibulo daquela
morada sombria. Contudo, jamais teria podido imaginar aquelas residéncias sem
uma velha servigal. Pois como dividiam com a dona da casa um tesouro, mesmo que
fosse apenas tacitas recordagcdes, ndo s6 a compreendiam perfeitamente, mas
também sabiam representa-la com propriedade diante de qualquer pessoa estranha.
(Ibidem, p. 86-87)

Além de nos apresentar a tia Lehmann, Benjamin nos situa historicamente o brinquedo
com o qual se deleitava, a organizacdo espacial da casa, a velha servical e a relacdo que
mantinha com a dona da casa. Uma tradigdo com diversas nuances estava sendo apresentada a
Benjamin em cada visita & casa da tia: a familia, as ruas, os habitos, o vestuério, o brinquedo,
a iluminacdo, a relagdo entre a servigal e a familia, dentre outras. Tradicdo que o menino
Benjamin apreendia e posicionava-se de acordo com sua singular percepgdo. O préximo
trecho nos revelara o sentimento de Benjamin com relagdo a servical e como o menino que ele
foi tomava para si, de maneira muito propria, tudo o que lhe era apresentado. Ao estabelecer,
como neste ponto do relato, uma relagéo de “respeito, de assombro” com a servigal, Benjamin

nos mostra a sua propria atualizagdo da tradigdo que lhe foi apresentada:
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Mas diante de ninguém com mais facilidade que diante de mim, com quem, 0 mais
das vezes, se entendiam melhor que com a prépria senhora. Em compensacéo, eu
lhes dirigia um olhar de respeito, de assombro mesmo. Eram, em geral, mais
macigas e imponentes que as patroas, nao s no fisico, e acontecia, as vezes, que a
sala com sua mina em miniatura e seus bombons de chocolate ndo tinha tanto a me
dizer quanto o vestibulo, onde, quando eu chegava, a velha criada me tirava o
sobretudo como se fosse uma carga, e onde, quando eu saia, me enfiava o gorro na
testa, como se quisesse me abengoar. (BENJAMIN, 2000a, p. 87).

O relato nos surpreende, pois se, no inicio, Benjamin nos apresenta a tia Lehmann e o
grande cubo de cristal como 0s personagens principais de sua prosa filosofica, ao nos
conduzir ao segundo umbral, a atmosfera do relato volta-se para a servical com sua velhice,
sua imponéncia, sua forga externa e interna. Novamente, Benjamin nos apresenta sua atencao
voltada para os momentos silenciosos, para os fatos aparentemente sem importancia, para 0s
momentos em que os atos e a forma como séo feitos falam sem que necessariamente palavras
sejam ditas. Ao nos revelar os momentos de chegada e partida com os atos da servical sobre
si, Benjamin apresenta-nos um universo de sentimentos e intensidades transmitidos em
gestos. Se aparentemente esses dois momentos ressaltados — o da chegada quando a servical
retirava-lhe o sobretudo e o de saida quando esta colocava o gorro na cabeca do menino — em
uma visdo superficial, e convencional, ndo possuem muita importancia, serdo estes o0s

momentos por ele escolhidos como os seus preferidos por possuirem maior significado.

Através de “Infancia em Berlim” vemos Benjamin construindo sua propria concep¢do
da tradigdo. Seus movimentos internos, suas intensidades, que buscavam localizac&o diante de
uma sociedade organizada e definida conforme o tempo que lhe era proprio, compdem o
tecido do texto em questdo. Conceber “Infancia em Berlim” como um importante momento —
dentro da obra benjaminiana — para se aprender sobre o conceito de Experiéncia significa
dizer que este texto possui os tracos da singularidade de Benjamin em conjungdo com o relato
da sociedade de sua época, localizada historicamente na tessitura do escrito. Tudo o que via,
todo o mundo que a ele era apresentado e, concomitantemente, se apresentava a cada contato
do menino—fil6sofo era por ele significado, nomeado, elaborado, concebido. Este movimento
de tomar para si 0 que se apresentava e formar, construir, criar uma concepg¢do propria
constitui 0 movimento do conceito de Experiéncia que ele construiu em sua obra e que este
texto vem trazer de uma forma significante e parceira do conceito, atuando como um dos

alicerces de sua estrutura teérica.

Neste livro, Benjamin volta as atencdes, dentre outros pontos, para a forma como este

7

livro foi criado, constituido. O estilo do ensaio € aqui ressaltado e elaborado de forma
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singular. Segundo Benjamin, o ensaio seria o Unico género apropriado para a apresentacdo das
idéias. Assim como imprime uma forma de escrita ndo valorizada pela academia, ele também
ndo utiliza as citacbes como fundamentos de seus trabalhos. A filosofa Kétia Muricy assim

comenta:

E justamente porque quer questionar esta soberania que Benjamin retoma a forma de
escrita desqualificada pela filosofia moderna, propondo o ensaio como o Unico
género apropriado para a apresentacdo das idéias. Benjamin é perdulério e
provocativo no uso das citacdes. Este uso € inteiramente transgressor em relacdo ao
uso normatizado pela tradigdo académica. (MURICY, 2009, p. 25).

Sobre o uso das citagbes, Benjamin o situa como algo prejudicial ao texto e a
elaboracdo do leitor. Em “Rua de M&o Unica”, ele intitula como “Quinquilharias” o ensaio
sobre sua concepgéo acerca das citagdes: “Citagdes em meu trabalho sdo como salteadores no
caminho, que irrompem armados e roubam ao passante a convicgdo.” (BENJAMIN, 2000c, p.
61).

Benjamin busca uma escrita que seja legitima companheira dos pensamentos e das
intensidades sem nome. Ao se aproximar da prosa ficcional, ele revela sua ligagéo
indissocidvel com a arte. O ritmo que imprime & sua escrita e a aproximacao que mantém da
origem do fluxo de seus pensamentos é descrito em um momento de “Origem do Drama

Trégico Alem&o”. Em suas palavras:

A sua primeira caracteristica € a renincia ao percurso ininterrupto da intengdo. O
pensamento volta continuamente ao principio, regressa com mintcia a prépria coisa.
Este infatigadvel movimento de respiragio € o modo de ser especifico da
contemplacdo. De fato, seguindo, na observacdo de um Unico objeto, 0s seus varios
niveis de sentido, ela recebe dai, quer o impulso para um arranque constantemente
renovado, quer a justificacdo para a intermiténcia do seu ritmo. E ndo receia perder o
impeto, tal como um mosaico ndo perde a sua majestade pelo fato de ser
caprichosamente fragmentado. (Idem, 2011, p. 16-17).

O texto “Infancia em Berlim” revela um interessante modo de construir e apresentar o
conceito de Experiéncia e de expor uma linguagem propria em relagdo a memoria quando 0s
fatos do passado iluminam o presente e podem abrir diretrizes e reflexdes para as geragoes
atuais. Além disso, o texto mostra a sempre renovada tentativa de Benjamin em apreender o
inapreensivel. Claro estd que Benjamin ndo se interessa em fixar-nos nos acontecimentos; ao
contrério, ele procura nos entregar algo em movimento. Este movimento nos é ofertado pelo

autor ao longo da sucessédo de curtos relatos muito bem nomeados a partir de uma linguagem
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em criacdo, experimentos de palavras em busca da legitimagdo do que em intensidade se
impbe. Ao se apartar do convencional, Benjamin alcanca uma bela amarracéo estética,
filosofica e afetiva. Neste texto, o filosofo ndo defende idéias, ndo nos apresenta uma
organizacdo racional para a constru¢cdo de um conceito; ao contrario, ele nos introduz ao
préprio ato do pensamento: o pensamento recebe uma infinidade de forgas intensas
provenientes do contato entre a sensibilidade e 0 mundo exterior. Seu minucioso movimento é

formado por revelagdes, alegrias, dores, sentimentos sem nome, assombros, portanto.

Ao nos apresentar um dos romances da escritora Clarice Lispector, Roberto Corréa
dos Santos, professor de Teoria Literaria e Semiologia, estabelece uma ponte entre a escrita
de Lispector e a de Benjamin, especificamente em “Infancia em Berlim”. As palavras que nos

guiardo na transicdo deste capitulo para o préximo, aqui estao:

Sem defender idéias, apresenta-se o proprio ato de pensar, seu minucioso processo
de formagdo, constituido de clarividéncias e de assombroso vigor, langando-nos na
crua e complexa materialidade das articulagbes mentais — imaginagao e pensamento,
por frases limpidas e, contudo, cheias daquela violéncia de vida que rarissimas obras
sdo capazes de atingir. [...] Conviver com toda espécie de coisas: as comuns, as
rudes, as excluidas. Aproximar-se dos multiplos estados de espirito, extrair-lhes os
necessarios nutrientes. E assim fortalecer a vontade, para entdo ser capaz de escalar
a existéncia, ir de um ponto a outro, ampliando a visdo e o saber, como quem
conquistasse novos mantos, em sinal das gradagdes das aprendizagens. Superpde-se
a adolescéncia dos sentimentos o frescor da madureza: transformar-se, toda a
poténcia no estar modelando-se (ato diverso e para além de envelhecer). Nao se trata
portanto de um livro ou de uma estéria a ser contada. Trata-se de valiosa e
impressionante operagdo de arte. Por isso ndo é possivel reter na memoria, sendo
naquela que se encontra distribuida por todo o corpo, envolvendo especialmente a
respiracdo e o sangue. (SANTOS, 1999, s.p.).

As palavras que Roberto Corréa dos Santos utilizou para abrir o romance “O Lustre”
de Clarice Lispector poderiam servir tanto para apresentar “Infancia em Berlim” de Benjamin
quanto para apresentar a obra da artista plastica Mira Schendel. Em comum, o filésofo e as
duas artistas possuem a sempre renovada tentativa de apreender o inapreensivel, entrar em
contato com o inomindvel e tentar expressar essa experiéncia. Nesses terrenos que se
encontram para além da percepcdo facil e imediata, o que se consegue transmitir € um estilo, é
a experiéncia ocorrida, proveniente do contato com o que se encontra nas entrelinhas do

visivel.

Finalmente, a proximidade da relagdo proposta entre Mira Schendel e Walter

Benjamin j4 estd esbocada. O préximo capitulo vird a mais contribuir para esta reflex&o.



CApPiTULO I

Mira Schendel e Walter Benjamin:
Arte, Experiéncia e Gesto

Este terceiro capitulo apresentard a obra da artista plastica Mira Schendel. Como
introdugdo situaremos a arte contemporanea para que 0 contexto sobre o qual ergue-se a obra
da artista seja melhor compreendido. O encontro entre a artista e o fildsofo Walter Benjamin
ocorrerd atraves do conceito de Experiéncia que, nesta tese, articula-se com o conceito de
Reducdo ao Gesto. Este ultimo serd aqui apresentado atraves da andlise da obra de Mira,
devido as caracteristicas dos trabalhos da artista se aplicarem ao conceito revelando a forma

singular com a qual a artista atualizou a tradi¢do histdrica e artistica.

Arte Contemporanea: Para localizar o0 espago histdrico e,
consequentemente, para uma melhor aproximacdo com a obra de Mira
Schendel

Para a abertura de um panorama sobre o espaco artistico no qual se insere a artista
plastica Mira Schendel serd necessério realizar um breve percurso pela Historia da Arte.
Decidimos que a realizagdo deste circuito deveria comegar pelo movimento nomeado Dadé e
seguir pelo artista plastico Marcel Duchamp. Este itinerério sera benéfico tanto porque nestes
pontos encontraremos o inicio da formacdo do espago da Arte Contemporénea, como para
chegarmos a obra de Mira Schendel, para ver se em seus trabalhos podemos encontrar a

tradicdo artistica inscrita e singularmente atualizada.

Sobre 0 movimento Dada, Walter Benjamin a ele se refere em seu artigo “A obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, de 1935-1936. Nele, o autor lanca importantes
hipGteses para uma teoria da arte contemporanea marcada, segundo Benjamin, pela

reprodutibilidade técnica, especialmente com relacdo a fotografia e ao cinema. Para ele, este
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movimento coloca em questdo a aura de autenticidade e de unidade da obra de arte.

Especificamente sobre o Dad4, o autor assim se refere:

Toda tentativa de gerar uma demanda fundamentalmente nova, visando a abertura de
novos caminhos, acaba ultrapassando seus préprios objetivos. Foi o que ocorreu
com o dadaismo, na medida em que sacrificou os valores de mercado intrinsecos ao
cinema, em beneficios de intengBes mais significativas, das quais naturalmente ele
ndo tinha consciéncia, na forma aqui descrita. Os dadaistas estavam menos
interessados em assegurar a utilizagdo mercantil de suas obras de arte que em torna-
las impréprias para qualquer imersdo contemplativa. Tentavam atingir esse objetivo,
entre outros métodos, pela desvalorizagdo sistematica do seu material. Seus poemas
sdo ‘saladas de palavras’, contém interpelacfes obscenas e todos os detritos verbais
concebiveis. O mesmo se dava com seus quadros, nos quais colocavam botbes e
bilhetes de transito. Com esses meios aniquilavam impiedosamente a aura das
criagles, que eles estigmatizavam como reproducdo, com os instrumentos da
producdo. Impossivel diante de um quadro de Arp ou de um poema de August
Stramm, consagrar algum tempo ao recolhimento ou a avaliagdo, como diante de um
quadro de Derain ou de um poema de Rilke. A imerséo, que se transformou, na fase
da degenerescéncia da burguesia, numa escola de comportamento antissocial, opde-
se a distragdo, como variedade do comportamento social. O comportamento social
provocado pelo dadaismo foi o escandalo. Na realidade, as manifestagcGes dadaistas
asseguravam uma distracao intensa, transformando a obra de arte no centro de um
escandalo. Essa obra de arte tinha que satisfazer uma exigéncia bésica: suscitar a
indignacdo publica. De espetaculo atraente para o olhar e sedutor para o ouvido, a
obra convertia-se num tiro. Atingia o espectador. E com isso esteve a ponto de
recuperar para o presente a qualidade tatil, a mais indispensavel para a arte nas
grandes épocas de reconstrugdo histérica. O dadaismo colocou de novo em
circulacdo a formula bésica da percepgao onirica, que descreve a0 mesmo tempo o
lado tatil da percepgdo artistica: tudo o que é percebido e tem carater sensivel é algo
que nos atinge. (BENJAMIN, 1935-36/ 2012a, p. 206-207).

Benjamin ressalta que o movimento dadaista foi além de seus propositos iniciais, pois
as atitudes do Dad& fundaram uma nova concepcdo de arte. Aos dadaistas interessava a
quebra com o modelo contemplativo, ou seja, 0 espectador foi provocado a ndo mais
posicionar-se de forma passiva diante de um trabalho artistico. A utilizagdo de objetos
cotidianos foi uma das atitudes que possuiam o propdsito de colocar o espectador em cena
junto com a obra. O dadaismo propde uma nova experiéncia artistica, uma experiéncia que se
d& pela via do choque. “O campo social provocado pelo dadaismo foi o escAndalo” e “suscitar
a indignacdo” (Ibidem, p. 207) foi o intuito principal do movimento. O espectador vé-se
envolto no que Benjamin nomeou de “o lado tatil da percepcdo artistica: tudo o que é
percebido e tem carater sensivel é algo que nos atinge” (Ibidem, p. 207). Com esta afirmacéo,
Benjamin localiza o artista como aquele que tem por func¢do “ensinar a duvida para colocar
em crise as idéias seguras [...] a posicdo de quem cria é ndo se submeter as linhas e sim abrir

0s espacos das entrelinhas, dos intervalos, das pausas.” (SOUZA, 2001, p. 8).
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Para uma breve aproximagdo do que foi 0 movimento dadaista citaremos o artista

Hans Richiter.

O DADA

Hoje, ap6s mais de cinquenta anos, a imagem do Dada ainda se caracteriza por
contradigdes. Isto ndo € de admirar. Dada convidou a formagdo de mal-entendidos,
provocou-os e apoiou toda sorte de confusdes: por principio, por capricho, por
oposicao intrinseca.

O Dada colheu a confusdo que semeou.

Mas esta confusdo era apenas um pretexto. Nossas provocagdes, demonstragdes e
oposigOes constituiam tdo-somente um meio de aticar a raiva no burgués filisteu e,
através da raiva, induzi-lo a um despertar envergonhado. O que, na realidade, nos
tangia ndo era tanto o barulho, a contradicdo, a atitude contestat6ria per se, e sim a
questdo elementar daqueles dias (como dos nossos) que se resumia na pergunta:
PARA ONDE? [...]

O Dada, em oposi¢do, a outros estilos, ndo possuia caracteristicas formais
uniformes. Distinguia-o, porém, uma nova ética artistica, a partir da qual
posteriormente, de maneira, na verdade, inesperada, nasceram novas formas de
expressdo. Esta nova ética encontrou as mais variadas expressdes nos diversos
paises e nas diversas individualidades, dependendo do cerne, do temperamento, da
procedéncia artistica e do nivel artistico de cada dadaista. Ora ela se manifestava de
maneira positiva, ora de modo negativo, as vezes como arte e outras vezes como
negacdo da arte; ocasionalmente profundamente moral, e por vezes completamente
amoral.

E compreensivel que os historiadores da arte, acostumados a trabalhar, por razdes do
oficio, com as caracteristicas formais de determinados periodos estilisticos, ndo
soubessem o que fazer com a complexidade contraditéria do movimento dadaista. E
verdade que se dispunham a medir o comprimento, a largura e a profundidade do
Dada, mas ndo conseguiam fazer justica ao seu real contetdo. Isto é valido tanto
para 0s contemporaneos de entdo como para 0s jovens que, na época, ainda iam a
escola. Os peritos em arte definem o Dada como um ‘estado transitorio’ das artes.
Os jornalistas consideram o barulho que o Dada provocou como a sua esséncia. Os
préprios dadaistas relatam meticulosamente a propria participacdo no movimento
com aquela modéstia que jamais foi parte intrinseca do Dada. Desta maneira Dada
resultou, inicialmente, num espelho bastante impreciso de si préprio. Entrementes,
até mesmo este espelho espatifou-se. Mas, quem quer que tenha encontrado um
estilhaco, sempre a imagem do Dada sera uma imagem pessoal sua, projetada a
partir de suas convicgOes estéticas ou pessoais, de suas concepgles referentes a
nacionalidade e a historia da arte, e a moldada por suas preferéncias. Foi assim que
Dada se tornou um mito. (RICHTER, 1993, p. 3).

Como acréscimo & fala de Benjamin, a escolha por este longo trecho deu-se por sua

clareza de expressdo e por sua contundente forma de apresentar 0 movimento artistico Dada.

Situamos assim este movimento, embora ele ndo possa ser nomeado como um “movimento
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artistico” no sentido tradicional do termo. Richter é artista plastico e um dos fundadores do

Dada; é um artista que viveu 0 movimento Dada em sua cotidiana intensidade.

O Dadéa ndo pode ser nomeado como movimento artistico no sentido oficial do termo,
pois Dad4 possuiu como uma de suas principais caracteristicas a auséncia de formas ou
formalismos. Entretanto, podemos chama-lo, sim, de movimento artistico se nossa nomeagao
portar toda a irreverente, contundente e provocadora forca artistica que o Dad4 imprimiu na
histdria da arte. Exatamente por se rebelar contra a forma rigida pela a qual a arte pode ser
concebida, exatamente por ter como intuito provocar o descentramento do que, até entdo, foi
colocado como arte, o0 movimento Dada faz o seu marco na historia e torna-se, em nossa
concepcdo, 0 movimento que mais influenciou os movimentos seguintes. Acreditamos que o
que temos hoje nomeado e concebido como Arte Contemporanea encontra suas sementes e
raizes no Dada. Evidentemente este também foi influenciado pelos movimentos anteriores,
entretanto, o Dadéa fez sua assinatura na historia da arte por portar uma autenticidade, sendo
um movimento com caracteristicas muito préprias, um movimento singular dentro da tradicéo

artistica.

E para verificar essa origem da Arte Contemporénea no Dadd comegamos a tentar
conhecé-lo em sua presenca original. A citacdo que abre este capitulo traz duas das
caracteristicas mais marcantes de semelhanca entre os dois movimentos artisticos: a primeira
seréa esse intuito de promover o abalo, “aticar a raiva no burgués filisteu e, através da raiva,
induzi-lo a um despertar envergonhado.” A segunda caracteristica que verificamos € o motivo
da irreveréncia, da constante contestacdo, da contradicdo sempre tdo evidenciada. Richter
muito bem expressa com a pergunta: “PARA ONDE?” As letras ressaltadas procuram
expressar a urgéncia, a necessidade e a angustia provocada pela busca que as palavras tentam
representar. A pergunta € atual e valida. A busca, a construcdo de sentido constitui um
movimento existencial necessario em todos os tempos, sobretudo apds a Modernidade.
Quando o Dada se pergunta “para onde?” revela o fundamento de sua revolugdo, pois ao
contrério do que podera ter ficado, para alguns, como marca deste movimento na historia, a
saber, uma auséncia de sentido sem fundamento, um niilismo ou, simplesmente, uma grande
confuséo que apenas deu origem ao surrealismo, esta pergunta quer ressaltar que a antiarte
provocada por Dada ndo quer apenas uma destruigdo, nem tampouco em nada se assemelha a
um niilismo. Ao contrario, o0 Dada é um movimento pulsante, um movimento vital e sua busca

pela antiarte nada mais é do que a busca pela arte em seu sentido mais potente, mais proximo
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a vitalidade que a existéncia poderd exaltar. Quando Richter situa que “quem quer que tenha
encontrado um estilhago, sempre a imagem do Dada serd uma imagem pessoal sua” tal énfase
refere-se a0 vazio que o Dad&d quis deixar ressaltado. A auséncia de formas definidas
privilegia o olhar de quem o observa, pois, apds o Dada ter passado e deixado a sua marca na
histéria, cada um ira olha-lo, concebé-lo a partir das suas referéncias estéticas e singulares.
Em dltima instancia, o fato do Dada ndo se formatar ou delinear um modo preciso, exato, de
atuacéo faz com que sua imagem seja fluida, abstrata. Foi assim que o movimento, no que
concerne as artes plasticas, conduziu suas discussdes para a arte abstrata, estilo artistico que j

estava sendo anunciado desde o Cubismo e o Futurismo.

Precisar onde e como surgiu o Dada é tarefa dificil, porém, acompanhando Richter,
entendemos que 0 movimento nasceu em Zurique na Suica, entre 1915 e 1916, ou seja, em
plena Primeira Guerra Mundial. A Suica foi propicia, pois Zurique encontrava-se no centro da
ndo-guerra; assim, artistas de diferentes expressdes encontraram, nesta cidade, uma atmosfera

peculiar para se reunirem. Havia liberdade em Zurique, apesar da Grande Guerra.

O inicio do movimento deu-se através do escritor e diretor teatral Hugo Ball que
chegou a Suica em 1915. Este tornou-se o catalisador que aglutinou os elementos que
resultaram no dadaismo. Em 1 de fevereiro de 1916, Ball fundou o que nomeou de ‘Cabaré
Voltaire”, denominacdo que chama a atengéo pela ironia em unir um cabaré ao nome de um
grande filésofo. O local situava-se no Niederdorf, um bairro mal-afamado na bem-afamada
cidade de Zurique. Hugo Ball logo atraiu um grupo de artistas que se reuniam para encontros
diarios que tinham propdsitos literarios e musicais. Richter (1993, p. 11) enfatiza:
“Indubitavelmente Ball empenhou-se numa busca implacével de um SENTIDO que pudesse
ser contraposto a auséncia de sentido da época. Ele era um idealista cético cuja fé na vida ndo

fora destruida pelo profundo ceticismo frente a0 mundo que o cercava.”.

Dentre os artistas que logo se chegaram a Ball estavam Marcel Janco, artista plastico,
Tristan Tzara, poeta e Hans Arp e Hans Richter, artistas plésticos. Rapidamente, o “Cabaré
Voltaire” tornou-se conhecido e seus recitais e ciclos de poesia seguiam, diariamente, lotados.
Inicialmente, os espetaculos consistiam na apresentacéo e publicacdo das poesias, historias e
cangOes criadas pelos artistas. Paralelamente, os artistas plasticos criavam suas imagens, em
d