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REsumo

O presente trabalho visa mostrar que tempo e espago nao sao
apenas “formas de intuigdo” (Kant), fundamentais na
percepgao dos objetos, mas que as duas categorias possuem um
valor diferenciado nas “epistémes” (Foucault) de cada época.
Nossa hipétese é que a temporalizacdo do pensamento, que
marca a passagem da “Idade Cléssica” para a Modernidade,
encontra em Walter Benjamin um dos seus mais expressivos
adversdrios mediante a valorizagio do espago.
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KANT

Por mais que se conteste a tradicional separacdo entre matéria e forma, nio ha
como negar que o sujeito, diante de uma grande diversidade de impressoes, discerne e
identifica determinados objetos como tais, ou seja, distingue sua forma. Filosoficamente,
tal identificag@o passou por varias abordagens, como a anamnese do idealismo platdnico,
segundo a qual esta consiste em lembrar a idéia original do objeto, considerando este, por
sua vez, como “simulacro” dessa idéia. Para Kant, que inaugura o Idealismo alemao, ha
também o a priori “ideal”, sendo que o lugar da idéia ndo é mais a esfera divina, mas a
humana; ela é subjetiva, no sentido de ser comum a todos os sujeitos. Kant denomina sua

propria filosofia de “transcendental”, uma vez que o a priori subjetivo transcende a matéria:

Dou o nome de matéria ao que no fendmeno corresponde a sensagio; ao que, porém,
possibilita que o diverso do fendmeno possa ser ordenado segundo determinadas relagoes,
dou o nome de forma do fenémeno. Uma vez que aquilo, no qual as sensagdes unicamente
se podem ordenar e adquirir determinada forma, nfo pode, por sua vez, ser sensagio,
segue-se que, se a matéria de todos os fendmenos nos é dada somente a posteriori, a sua
forma deve encontrar-se a priori no espirito, pronta a aplicar-se a ela e portanto tem que
poder ser considerada independentemente de qualquer sensagéo.!

LKANT. Critica da razdo pura, p. 62.
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Essa independéncia de “qualquer sensacido” e a decorrente distingdo entre matéria
e forma foram questionadas ainda no préprio Idealismo alemio e pela subseqiiente filosofia
do Romantismo, e ndo faltam comentadores que detectam, principalmente nas
publicagdes péstumas de Kant, tracos de um materialismo latente.

N3o se trata, no entanto, de discutir aqui a questdo dessa independéncia postulada
por Kant para substitui-la por uma possivel interdependéncia, dialética ou nao, entre
matéria e forma. O pardgrafo acima citado faz parte das reflexdes em torno do tempo e
do espaco, que, para o nosso filésofo, representam, respectivamente, “a forma pura das
intuigdes (Anschauungen) sensiveis”.? No que diz respeito ao espaco, Kant constata que
nao nos é possivel vé-lo, mas apenas objetos ou corpos no espago. O espago é um a priori,
uma predisposi¢do do sujeito que lhe permite ordenar os objetos da realidade externa,
“a condicio de possibilidade dos fendmenos, ndo uma determinagdo que dependa deles.”
Podemos imaginar um espaco sem objetos, mas nio objetos sem espago.

As consideragdes kantianas sobre tempo e espaco, reunidas no capitulo “Estética
transcendental”, ocupam uma parte relativamente pequena da Critica da razdo pura,
dedicada a Teoria do conhecimento. Numa nota de rodapé, Kant faz questido de frisar
que estd fazendo uso do termo “estética” em um sentido proximo da origem grega de
aisthesis, ou seja, tempo e espagco determinam a percepcdo da realidade enquanto estigio
preliminar no desenvolvimento de conceitos. Ndo se trata da tentativa, empreendida
por Baumgarten, de “submeter a principios racionais o julgamento critico do belo,
elevando as suas regras a dignidade de uma ciéncia”.

De certa maneira, Kant supera a postura predominante no Renascimento e no
[luminismo de desenvolver estéticas e poéticas baseadas em “principios racionais”, assim
como ele supera o racionalismo iluminista como um todo. “Critica”, para Kant, significa
sondar os limites da razao ou entdo “as condicdes de possibilidade” das nossas faculdades.
Apesar de sua fidelidade a heranca antropocentrista do Renascimento, que fica evidente
quando aloja o “transcendental” no sujeito, Kant recua do monopdlio iluminista da
razdo ao escrever a Critica da faculdade do juizo, sua Estética lato sensu, pois o juizo
estético, baseado em sensagdes e sentimentos do prazer e do desprazer, ndo se deixa
enquadrar em conceitos.

Curiosamente, tempo e espaco, os dois pilares do pequeno capitulo “Estética
transcendental” da Critica da razdo pura, ndo determinam mais as reflexdes da Critica da
faculdade do juizo, ou seja, elas serviram apenas como categorias basicas (“formas de intuigao”)
da nossa percepcio sensorial, considerada indispensdvel por Kant para o desenvolvimento
de sua teoria do conhecimento, pois, apesar da independéncia postulada entre forma e

contetdo, os “pensamentos sem conteddo sdo vazios; intuicdes sem conceitos sdo cegas.”

2 KANT. Critica da razdo pura, p. 62.
3 KANT. Critica da razdo pura, p. 65.

*KANT. Critica da razdo pura, p. 62 (nota). Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) é considerado
o fundador da Estética enquanto disciplina académica.

> KANT. Critica da razdo pura, p. 89.
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LESSING

~

E curioso que Kant ndo faga nenhuma referéncia a Lessing e ao seu ensaio
antolégico Laocoonte, de 1766, publicado 15 anos antes da primeira edicio da Critica da
razdo pura, uma vez que este autor usou as categorias do tempo e do espaco para
questionar, também, o autoritarismo das estéticas e poéticas racionalistas dos Kunstrichter,
dos “juizes da arte”, que criaram regras de como fazer uma obra de arte e de como
escrever um bom poema. Além disso, recorrer as duas categorias para analisar as obras
das diversas artes ndo era nenhuma novidade, pois tentativas semelhantes ja se encontram
em autores como Shaftesbury ou Diderot. Talvez Kant ndo tenha feito nenhuma
referéncia a esses autores em sua Critica da razdo pura para deixar claro que, quando se
trata de questdes epistemoldgicas, ndo cabe falar em obras de arte.

O pivd das reflexdes de Lessing é uma estdtua da Antigiiidade, encontrada em
1506, que mostra uma cena mitoldgica, descrita por Virgilio em sua Eneida, na qual o
sacerdote troiano Laocoonte tenta salvar seus filhos de duas serpentes. Contestando o
famoso veredicto de Horécio, Ut pictura poesis, que exige da criacio poética que se atenha
as regras da pintura e das artes plasticas em geral, Lessing procura mostrar que as regras
da poesia sdo outras. Admitindo que suas reflexdes sdo pouco sistematicas, ele questiona
os seguidores de Horécio, porque “Ora eles forcaram a poesia dentro dos confins estreitos
da pintura; ora eles deixaram a pintura preencher toda a larga esfera da poesia.”® A falta
de sistematicidade do ensaio aparece desde o preficio, pois 0 nosso autor nio distingue
entre escultura e pintura quando se trata de estabelecer as diferengas em relagdo a poesia.

Além disso, Lessing se mostra bastante ambiguo no seu tratamento da tradigdo. Se
ridiculariza, por um lado, um dos preceitos de Horécio, ele adota, com muita naturalidade,
outro, a saber o do prodesse et delectare, que atribui 2 arte a funcio de “ser util e agradar”.
Ou ainda quando explica que o artista plastico teve que abrandar o grito de dor de
Laocoonte para que o seu rosto ndo ficasse desfigurado. Além de ndo aceitar qualquer
estética do feio, Lessing evoca a Poética de Artistoteles quando exige que a dor de
Laocoonte provoque compaixio e quando diz que qualquer excesso na expressdo da dor
impediria que essa compaixdo surgisse no observador, pois causaria apenas desprazer.’

E Lessing se mostra mesmo herdeiro da estética classica quando subentende qualquer
atividade artistica como imitacdo. Uma década antes do movimento do Sturm und Drang
(“Tempestade e Impeto”), cuja “tempestuosidade” consistia, entre outras coisas, na rejeicio
da imitacdo e em sua substitui¢io pela criacio, Lessing insiste no principio mimético:

Quando se diz que o artista imita o poeta, ou que o poeta imita o artista, isso pode
significar duas coisas. Ou um deles faz da obra do outro o objeto efetivo da sua imitacéo,

ou ambos possuem o mesmo objeto de imitagio e um deles toma emprestado do outro o
modo e a maneira de imit4-la.®

z

Se 0o dogma da mimese continua em vigor — ou é até enfatizado — dois mil anos

ap6s a Poética de Aristételes, a andlise da atividade artistica de acordo com os critérios

¢ LESSING. Laocoonte, p. 76.
TLESSING. Laocoonte, p. 92.
8 LESSING. Laocoonte, p. 137.
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do tempo e do espago somente comeca a ser feita de modo expressivo no século XVIII,
que nio apenas da prosseguimento A entronizagio, inaugurada por Descartes, da razio
como instAncia suprema, mas inicia também a emancipacio dos sentidos — o que significa
a0 mesmo tempo um afastamento do pai do Racionalismo, para quem os sentidos eram,
antes de mais nada, motivo de desconfianga. De Platdo a Descartes, a ilusdo de Gtica
servia de exemplo para mostrar que os sentidos, ao invés de contribuirem para o
conhecimento da verdade, iludem o sujeito e esse conhecimento.

Cabe ressaltar, no entanto, que o resgate dos sentidos no século XVIII, cujo auge
filos6fico é o Sensualismo de Helvétius e d’'Holbach, correu paralelamente a cisdo cada
vez mais acentuada entre ciéncia e arte. A desconfianca cartesiana em relagdo aos
sentidos no intuito de se chegar a idéias “claras e distintas” ndo apenas fundamentou o
desenvolvimento do pensamento cientifico ocidental, mas o distanciou a0 mesmo tempo
das artes, favorecendo a retirada destas para uma espécie de reservatério do belo onde
a imprecisdo da percep¢ido sensorial ndo poderia causar “estragos”. Ndo precisa ser dito
que, no decorrer desse processo de cisdo, ndo se admitia que a obra de arte pudesse ter
qualquer valor epistemolégico, ou seja, gerar qualquer tipo de conhecimento.

De certa maneira, Kant resistiu a tendéncia de negar aos sentidos um valor
epistemolégico ou de confinid-los no ambito da arte, quando, na “Estética
transcendental”, reservou um lugar ao tempo e ao espago, mesmo se ambos sdo tratados
apenas como as “formas de intui¢io” que permitem o registro da matéria através das
sensagbes. Enquanto Kant procura garantir um lugar aos sentidos dentro de sua
epistemologia, Lessing, de acordo com a mencionada cisdo entre ciéncia e arte, se “retira”
para o Ambito desta Gltima quando recorre a espago e tempo para falar das diferencas

entre pintura (artes plésticas) e poesia (literatura):

Eu argumento assim. Se ¢ verdade que a pintura utiliza nas suas imitacbes um meio ou
signos totalmente diferentes dos da poesia; aquela, a saber, figuras e cores no espaco, ja
esta sons articulados no tempo; se indubitavelmente os signos devem ter uma relagio
conveniente com o significado: entéo signos ordenados um ao lado do outro também s6
podem expressar objetos que existam um ao lado do outro, ou cujas partes existem uma ao
lado da outra, mas signos que se seguem um ao outro s podem expressar objetos que se
seguem um ao outro ou cujas partes de seguem uma 2 outra.’

Aparentemente, Lessing defende uma mimese radical e estreita quando defende
que a pintura, enquanto arte do espaco, deve imitar apenas corpos, e a poesia, enquanto
arte do tempo, apenas acdes. Uma vez que corpos nio possuem inicio, meio e fim, sua
“imitagdo” através da poesia parece ser inadequada, pois qualquer escrita tem um caréter
linear e comeca, obrigatoriamente, em um ponto para acabar em outro, nio fazendo jus
a simultaneidade do espago e transformando-o, indevidamente, em sucessividade.

No entanto, o tom dogmaético e pedante de Lessing engana, pois se trata, na verdade,
mais de um raciocinio hipotético (“Eu argumento assim”) do que da defesa de um ponto
de vista. O préprio autor fala de duas saidas da suposta inadequacio entre a imitagio
artistica e o objeto imitado: Homero, ao descrever o escudo de Aquiles, teria evitado o

9 LESSING. Laocoonte, p. 193.
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erro da “mania da descri¢do”,'® que Lessing critica em seus contemporineos, recorrendo

ao artificio de descrever o processo de fabricagdo do escudo, ao invés do escudo acabado:

Homero, nomeadamente, pinta o escudo nio como algo pronto, perfeito, mas antes como
um escudo sendo feito. Portanto, ele langou mao também aqui do enaltecido artificio de
transformar o coexistente do seu objeto em consecutivo e fazer desse modo da pintura
monétona de um corpo, a pintura vivaz de uma acdo.!!

Por mais que Lessing se mostre preso as doutrinas cldssicas, é justamente nas
reflexdes sobre espago e tempo que ele, no melhor espirito iluminista, se emancipa do
autoritarismo da tradicdo. Partindo dos dois modos de percepcio acessiveis a reflexio
de qualquer pessoa, a saber a justaposi¢do dos corpos e a sucessividade das agdes, Lessing
nio apenas se afasta dos dogmas da tradicdo, mas também do risco de uma aplicacio
mecénica das categorias do tempo e do espaco a representagio artistica nos termos da
adequacio acima citada. Além de frisar, numa critica ao academismo de Baumgarten,
que os exemplos por ele escolhidos apresentam o “sabor da fonte”, o exemplo que se
tornou tema do ensaio, a estdtua de Laocoonte, serve para mostrar que a separagao
rigorosa entre tempo e espaco de certa forma é superada nas obras-primas — ou entio
que o primor dessas obras se deve, entre outros elementos, a superacio desse rigor.

Como a prépria palavra diz, uma estdtua, como qualquer obra “no espago”, é
estdtica. A redundancia dessa constatacdo corresponde uma outra, nio menos trivial,
de que qualquer acontecimento no tempo possui um cardter dindmico. Ao contrario de
Kant, Lessing ndo se limita a falar em tempo e espago, mas “preenche” as duas “formas

de intui¢do” com a matéria dos corpos e das agdes:

Objetos que existem um ao lado do outro ou cujas partes existem uma ao lado da outra
chamam-se corpos. Conseqiientemente sio os corpos com as suas qualidades visiveis que
constituem o objeto préprio da pintura.

Objetos que se seguem um ao Outro ou cujas partes se seguem uma a outra chamam-se em
geral acoes. Conseqiientemente as agdes constituem o objeto préprio da poesia.'?

Ao invés de falar em “acdes”, Lessing poderia ter falado simplesmente em movimentos
dos proprios corpos, pois, assim que a relagdo estdtica entre os corpos muda, estes nio
apenas alteram sua distAncia no espaco, mas qualquer movimento ou mudancga, qualquer
dinamizacdo dos corpos, possui um carater temporal, pois diferencia entre um momento
anterior e um momento posterior. Lessing pode ter privilegiado o termo “acdo” porque
tinha em mente a estdtua de Laocoonte ao fazer suas consideracdes gerais. Mas, uma
vez que acdes costumam ser atribuidas a seres humanos, a preferéncia pelo termo pode
ser vista, também, como reflexo da postura antropocéntrica do Iluminismo; agdes sio
movimentos causados pelo ser humano.

Ainda no mesmo capitulo em que apresenta suas distingdes um tanto dridas entre
as artes do tempo e do espaco, Lessing passa a falar em formas hibridas da representacio,
que, alids, ndo se enquadram mais nos moldes de uma mimese rigorosa. Lessing admite

W LESSING. Laocoonte, p. 76.
WLESSING. Laocoonte, p. 214.
2 LESSING. Laocoonte, p. 193.
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que a pintura “imita” a¢des e a poesia, corpos, mesmo que seja recorrendo a determinados
artificios. No ja mencionado exemplo do escudo de Aquiles, Homero teria recorrido ao
processo de fabricagdo para falar desse escudo, que, conforme uma mimese rigorosa de
um objeto estdtico, teria exigido uma representagio simultinea.

O outro exemplo para uma representagio hibrida é a propria estatua de Laocoonte,
pois esta perde seu cariter estitico pelo momento escolhido, um acontecimento extremamente
agitado, a luta de Laocoonte contra as serpentes. O artista, de certo modo, “congelou” essa
luta, tendo que optar por um momento que a reproduzisse da melhor maneira possivel.
Mas o caréter hibrido da obra nio consiste apenas na “estatificagdo” do dinamismo da
acdo. Se, no caso da “dinamizacdo” do escudo de Aquiles, o leitor pode acompanhar,
passo a passo, o processo de sua fabricacdo, a estatua de Laocoonte exige do observador
que ele acrescente, em sua imaginacio, momentos anteriores e posteriores. Por isso, o
escultor tem que escolher o momento mais “fecundo”, pois “quanto mais nés olhamos,
tanto mais devemos poder pensar além.”?

Aparentemente, encontram-se aqui rudimentos de uma estética da recepgio que
rompe com uma visdo rigorosamente mimética da atividade artistica. Dito em termos
iluministas: o receptor se emancipa do autoritarismo da obra, sendo que a prépria obra,
por ser “fecunda”, favorece essa emancipacio, sem ditar, necessariamente, o processo da
recepgdo. Uma vez que o artista escolhe um determinado momento, ele, além de nio se
submeter ao autoritarismo de uma realidade a ser mimetizada, nio prescreve ao receptor
a “leitura” dessa obra.

As reflexdes de Lessing, contudo, apesar de surgirem em pleno Iluminismo,
impulsionadas por seu viés emancipador, ndo se desenvolvem na dire¢do apontada e néo
chegam a valorizar a abertura deixada pelo momento fecundo. O espaco a ser preenchido
nio é visto como uma chance para o receptor se emancipar da autoridade da obra e seu
criador, mas, ao contrdrio, como uma imposi¢io que “nos obriga a meditagdes e

conjecturas”.!* Conseqiientemente, ele vé como uma das vantagens o poeta ter a

liberdade de se estender tanto sobre o passado quanto sobre o que se segue a0 momento
Gnico da obra de arte, e, assim, a faculdade de ndo apenas nos mostrar o que a arte nos
mostra mas também aquilo que ele pode apenas nos fazer adivinhar.’®

O que Lessing vé como “liberdade de se estender”, na verdade, representa uma
limitacdo para a recepcio, pois o leitor é obrigado a mimetizar um processo ja mimetizado
pelo poeta. O “apenas” do final da citagdo deixa claro que Lessing considera a escolha
do momento fecundo mais como uma limitagido da producio e da recep¢do da obra nas

artes plésticas do que como uma chance para o observador.

B LESSING. Laocoonte, p. 99.
Y LESSING. Laocoonte, p. 169.
B LESSING. Laocoonte, p. 222.
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FoucauLr

Em Lessing, a libertagdo da poesia do dominio das artes plésticas pode ser vista
como uma valorizacio da temporalidade em geral. A ideologia do progresso, que surge
durante o Iluminismo, ndo apenas projeta determinadas utopias, mas faz parte de um
pensamento que valoriza cada vez mais a prépria idéia do desenvolvimento e da
progressdo como tal. Se a comparag@o entre o microcosmo da obra de arte, analisado
por Lessing, e o macrocosmo histérico-cultural exige uma certa cautela para evitar a
visdo de uma simples relagdo de reflexo entre criagdo artistica e ideologia vigente, ela
parece se justificar pelos resultados da filosofia da histéria e da histéria cultural.

Em seu artigo sobre a temporalizagdo no Fausto, Peter Matussek mostra como a obra-
prima de Goethe, em suas seis décadas de criagdo (aproximadamente de 1770 a 1832),
“problematiza a mudanga dramética, tanto no plano estético, quanto extra-estético, dos
pontos de vista culturais do espaco em dire¢do ao tempo, da naturalizacio da histéria a
historizagido da natureza.”'® Em boa parte, as mudancas na visdo de mundo do Fausto sdo
reflexo direto das pesquisas e reflexdes cientificas de Goethe, que, na dltima década do
século XVIII, se volta contra as classificacdes inflexiveis de Lineu, que, segundo ele, nio
dido conta da diversificacio e, principalmente, do cardter evolutivo e dinAmico da natureza.

Em As palavras e as coisas, Lineu serve como exemplo principal quando Foucault
procura ilustrar a epistéme da idade classica no Ambito da biologia. A oposicdo entre a
visdo estética das taxonomias de Lineu e os inicios de uma dinamizac¢io, como em Diderot,
no final do século XVIII, mostra como nessa época aparecem os primeiros sinais de uma
visdo que privilegia o aspecto da transformagdo como algo inerente & natureza,!’ para
ceder, no inicio do século XIX, isto é, com a entrada na modernidade, a uma visao

totalmente temporalizada:

E é nesse tempo classificado, nesse devir quadriculado e espacializado que os historiadores
do século XIX se empenhario em escrever uma histéria enfim “verdadeira” — isto &,
liberada da racionalidade cl4ssica, de sua ordenacéo e de sua teodicéia, uma histéria
restituida a violéncia irruptiva do tempo.'®

Evidentemente, a temporalidade ndo “irrompe” apenas no século XIX. Ela é
considerada na idade cléssica, mas ela segue rigorosamente as coordenadas do “quadro”
(tableau). A “Ordem das coisas”, para usar o titulo que Foucault queria ter dado
originalmente ao seu livro (e que foi mantido na traducdo alemai), seguia um a priori
espacial que punha estreitos limites a qualquer dinamismo e que possibilitava nao apenas
a transposicido do herbdrio e suas classificagdes justapostas em taxonomias verbais, mas
também a representacdo das estruturas simultaneas pelo “desdobramento linear da linguagem”: "’
“A Gramadtica Geral é o estudo da ordem verbal na sua relacao com a simultaneidade que ela

¢ encarregada de representar.”?

L MATUSSEK. Formen der Vezeitlichung, p. 1. Traducdo nossa.
7 Cf. FOUCAULT. As palavras e as coisas, p. 173.

B FOUCAULT. As palavras e as coisas, p. 180-181. Grifo nosso.

Y FOUCAULT. As palavras e as coisas, p. 186.

N FOQUCAULT. As palavras e as coisas, p. 115. Grifo de Foucault.
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As reflexdes sobre a linguagem em As palavras e as coisas mostram nao apenas que
Foucault recorre 4 oposicdo entre tempo e espaco como paradigmas para analisar a
passagem de uma idade cldssica estdtica 2 modernidade dindmica, mas que a mesma
dicotomia, usada para o macrocosmo da histéria, serve para analisar o0 microcosmo da
linguagem. Quando detecta na gramética e na biologia da idade cldssica a mesma
epistéme, Foucault procura evidenciar ao mesmo tempo que a macro-histéria natural de
Lineu encontra seus paralelos no mundo microlégico da gramética. Por mais estranho
que seja, para nés hoje, a idéia de uma histéria “espacial”, na idade cléssica ela reencontra

“uma de suas significagdes arcaicas”:*!

A idade classica confere  histéria um sentido totalmente diferente: o de pousar pela
primeira vez um olhar minucioso sobre as coisas [...]. Os documentos dessa histéria nova
nio sdo outras palavras, textos ou arquivos [como no Renascimento], mas espacos claros
onde as coisas se justapéem: herbarios, colecdes, jardins; o lugar dessa histéria é um
retAngulo intemporal [...].72

As referéncias arroladas por Foucault evidenciam que a oposi¢do entre
simultaneidade das idéias e o carater sucessivo da linguagem era uma preocupacio
fundamental para os graméticos da idade classica:

Ela [a linguagem] nfo se opde ao pensamento como o exterior ao interior, ou a expressio a
reflexdo [...]. Opde-se, porém, a tudo isso, como o sucessivo ao contemporaneo [= simultineo].
Ela est4 para o pensamento e para os signos como a algebra para a geometria: substitui a
comparacio simultinea das partes (ou das grandezas) por uma ordem cujos graus se

)

devem percorrer uns apés os outros. E nesse sentido estrito que a linguagem é andlise do
pensamento: nio simples reparticio, mas instauragio profunda da ordem no espaco.?

A idade cldssica e a modernidade se diferenciam pela ordem que prevalece numa
determinada epistéme, ou melhor: a epistéme é a ordem intermediaria entre os codigos
fundamentais e as teorias cientificas que prevalecem numa determinada cultura e numa
época. Diferentemente de Kant, Foucault ndo considera essa ordem como a forma com
que o sujeito “ordena” a matéria, mas como derivado da epistéme, dessa “regiao mediana
que libera a ordem no seu ser mesmo”, sendo “ligada ao espago ou constituida a cada
instante pelo impulso do tempo”.*

Foucault ndo tem como considerar a “ordem das coisas” como a priori subjetivo, pois
a propria passagem da idade cldssica para a modernidade é marcada pelo surgimento do
sujeito, essa “invencio recente”,” que desestabilizou o “quadro” seguro das representagdes
e é responsavel pelo “profundo desnivel da cultura ocidental”.?¢ Uma vez que a ordem

nio é mais a representacio assegurada do ser, mas resultado da sintese de um “sujeito

2L'EQUCAULT. As palavras e as coisas, p. 179. O termo grego, istoria, realmente desconhecia o critério
da temporalidade.

2 FOUCAULT. As palavras e as coisas, p. 179. Grifo nosso.

B FOUCAULT. As palavras e as coisas, p. 114. Grifo de Foucault.
#FOUCAULT. As palavras e as coisas, p. XVII.

B FOUCAULT. As palavras e as coisas, p. 536.

2 FOUCAULT. As palavras e as coisas, p. XXII.

Disponivel em: http://www.letras.ufmg.br/poslit 2007 - jan«jun. -v.15- ALETRIA

237



238

transcendental”, que, de antemfo, considera o ser, enquanto coisa em si, como algo
inalcancédvel e irrepresentdvel, a critica kantiana acaba com “o chéao, o solo mudo onde

os seres podem justapor-se”:*?

Em face da Ideologia [de Destutt de Tracy, que procura perpetuar o sistema da representagio)
a critica kantiana marca, em contrapartida, o limiar de nossa modernidade; interroga a
representagio, nio segundo o movimento indefinido que vai do elemento simples a todas
as suas combinacdes possiveis, mas a partir de seus limites de direito. Sanciona assim, pela
primeira vez, este acontecimento da cultura européia que é contemporaneo do fim do
século XVIII: a retirada do saber e do pensamento para fora do espaco da representacio.?

O “espaco da representagdo”, de certa maneira, é um pleonasmo, pois pensar nos
termos da representacdo é trabalhar com o paradigma espacial, onde as palavras se
sobrepdem as coisas numa relagdo de correspondéncia ou analogia, isto é, numa relagio
que pertence ao Ambito estdtico do espago. A “retirada do saber e do pensamento”
desse espago, ou entdo do espaco, leva a sua inser¢do no tempo através da projecio de
finalidades e a invencdo de origens. A introducio da funcdo que Foucault apresentou
como paradigma da modernidade significa a0 mesmo tempo que a razdo de ser das
coisas se localiza fora delas, “fora” este que, na verdade, perde sua qualidade espacial e
passa a ser reduzido a um ponto utdpico, isto é, sem lugar definido, na linha do tempo.

Na “enciclopédia chinesa” de Borges, que, segundo Foucault, teria sido o ponto de
partida do seu livro e que o fez “rir durante muito tempo”,” a classe mais cOmica de animais,
provavelmente, é aquela dos que “acabam de quebrar a bilha”.’® O efeito cOmico é
causado pela propria especificidade dessa “classe”, que, por si s6, levaria qualquer
classificacdo nos moldes de Lineu ao absurdo. O elemento mais absurdo, no entanto,
reside no elemento temporal: ndo se trata de animais que se caracterizam pelo habito de
quebrar bilhas — Foucault dedica um subcapitulo ao “cardter” quando fala em Lineu —
, hédbito este que ja seria suficientemente absurdo, mas que “acabam” de fazé-lo.

Na verdade, o maior absurdo de todos é a introdugdo da temporalidade, pois é
incompativel com a natureza espacial do “quadro”. O tempo, que confere uma “histéria”
a um determinado ser, conduz a uma singularizacdo que impossibilita sua inser¢io em
qualquer taxonomia e suas denominacdes. O nome “estatifica” o ser e se o “quebrador-
de-bilha” ja seria um ser bastante estranho, o fato de ele “acabar de quebrar a bilha”,
sua inser¢io no tempo, nao tem mais como ser representado pelo nome, motivo pelo qual

essa “classe” apenas pode ser circunscrita por uma parifrase relativamente extensa.

BENJAMIN

A singularizacio, de certa maneira, é o pivd do antoldgico ensaio “A obra de arte
na era de sua reprodutibilidade técnica”, de Walter Benjamin, pois a “reprodutibilidade”

ZEFOUCAULT. As palavras e as coisas, p. XII.
BFOUCAULT. As palavras e as coisas, p. 334.
Y FOUCAULT. As palavras e as coisas, p. XII.
3 FOUCAULT. As palavras e as coisas, p. IX.
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do titulo visa justamente a sua superagdo. Também ndo h4 divida de que a singularidade
da obra de arte tradicional e manualmente produzida e a decorrente formacio de uma
‘aura’ em torno dela é resultado de um processo histérico durante o qual essa obra se
tornou ‘cada vez mais singular’, ou seja: no decorrer do tempo, a simples singularidade
numérica confere & obra uma posicio de destaque.

Em principio, a obra de arte tradicional — Benjamin privilegia as artes plasticas —
ndo passa por transformacdes materiais; ela é a mesma no passado e no presente. O
carater estitico de uma escultura sugere que se trata de um objeto que se mantém, em
sua substincia, inalterado durante séculos e até milénios. A degradagéo fisica,
principalmente das pinturas, é um fato incontestdvel, mas os esforcos de conservacgio e
restauragdo evidenciam que hd pelo menos o ideal da preservagdo e a protegdo dos
‘vestigios do tempo’. Sdo os mesmos esforcos que contribuem para a auratizacdo da obra
“como sendo aquele objeto, sempre igual e idéntico a si mesmo”.’!

Uma obra de arte, no entanto, ndo ganha sua posi¢do de destaque simplesmente
por ser “idéntica a si mesma”, mas por ser idéntica no passado e no presente. A identidade
de um objeto consigo mesmo somente deixa de ser um fato trivial quando este se afirma
no tempo, resistindo as suas vicissitudes. Nao se trata da afirmacgido da “mesmice”, mas
de uma relacio, no minimo, bindria que se revela, no caso da histéria, pela igualdade
entre dois planos temporais. O objeto é singular (“outro”) por ser diferente dos objetos
restantes; ele é o mesmo por ser igual em dois momentos diferentes.

Como os animais da enciclopédia chinesa-borgiana que “acabam de quebrar a
bilha”, a obra de arte escapa as classificagdes do “quadro”; ou, se ndo escapa, sempre as
problematiza. Basta um dnico dado do passado, por mais banal que seja, para diferenciar
ou singularizar um objeto qualquer no seu ambiente e tornar sua classificacdo
questionédvel ou até impossivel. Cada dado adicional do passado, portanto, torna esse
objeto “cada vez mais Gnico”, qualificacdo esta cujo cardter paradoxal provém da
incompatibilidade entre a perspectiva temporal e a espacial.

Se o rigor kantiano ndo permite que as categorias do tempo e do espaco se misturem,
a regido limitrofe entre elas foi 0 que mais estimulou as reflexdes no Ambito da Estética.
O “momento fecundo” de Lessing reside justamente na zona transitéria entre o estitico-
espacial e o dinAmico-temporal e a “aura” benjaminiana é o produto espacial de um “actimulo
do tempo”.’? A barreira que a aura representa em termos socioldgicos, impedindo a
apropriacdo lato sensu da obra de arte pela sociedade (no “espago social”), é resultado
de um culto que, por defini¢do, se alimenta de uma atitude repetitiva. O culto nfo se
caracteriza apenas pela devocdo em torno do mesmo objeto, mas também pela repetigio
“idéntica” deste ritual do passado no presente.

Se Benjamin acerta no diagndstico, a solug@o proposta é, no minimo, problemética.

Como tentamos mostrar numa anélise sucinta,” o proprio conceito de “reproducio”, que

3L BENJAMIN. Obras escolhidas, p. 167.

32O termo “arqueologia”, do subtitulo do livro de Foucault, que serd retomado no livro posterior, A
arqueologia do saber, também aponta para uma zona de transicio entre tempo e espago, uma vez que a
sobreposigio das camadas espaciais resulta de um processo temporal. Cf. também a “sobreposicio de camadas
finas e transltcidas” que Benjamin toma emprestado em Valéry (BENJAMIN. Obras escolhidas, p. 2006).

3 OTTE. A reprodutibilidade técnica da obra cinematogréfica — representacio ou clonagem?
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estd por tras da “reprodutibilidade”, possui pelo menos dois sentidos diferentes: a gravagio
técnica — sonora ou dtica — de uma obra de arte e a multiplicacio desta gravagio em
um ndmero teoricamente infinito de exemplares. Benjamin néo diferencia, como Lessing,
entre a simultaneidade das artes visuais e o caréter sucessivo da musica, diferencga esta
que o teria levado a identificar mais um tipo de reprodugio, que é a interpretagdo de
uma composi¢do por um musico.

Sabemos também que a multiplicagio de uma obra de arte tecnicamente reprodutivel
nio impediu que ela ganhasse uma aura, o que se torna explicito no uso de expressdes como
“cinema cult”. Uma foto ou um filme nio deixam de ser singulares por serem tecnicamente
reprodutiveis. O “olhar” inusitado do fotdgrafo, os meios técnicos de manipulagio, como,
por exemplo, a simples troca da objetiva e, no caso do cinema, a prépria seqiiéncia de
imagens, singularizam também as obras tecnicamente produzidas — trata-se de producaes,
e nio de simples reproducdes no sentido de uma mimese fiel da realidade.

A prépria passagem do objeto reproduzido para a sua reproducio envolve aspectos
temporais — a reprodugido é sempre posterior ao objeto reproduzido, envolvendo algum
tipo de alteragdo, seja ela condicionada pelas propriedades técnicas do aparelho, seja
por uma intervengio direta da “mao” do fotégrafo, sem falar da montagem de um filme.
No caso do cinema, a temporalidade fica mais evidente ainda quando se pensa na
seqiiencialidade do filme como tal e na sua manipulacio no momento da montagem.
Benjamin, entretanto, nao analisa o carater sucessivo do filme e se limita a falar do
“efeito de choque de suas seqiiéncias de imagens”.*

A destrui¢do da aura por meio da reprodutibilidade técnica nio acontece, porque
a multiplicacio da obra e sua decorrente identidade no espago nido anula sua
singularidade e sua identidade baseada em fatores temporais, seja no interior da obra,
seja pelo seu percurso histérico e social. Apesar da abordagem marxista anunciada no
primeiro capitulo do ensaio, que tornaria consideragdes histdricas e sociais indispenséveis,
Benjamin se limita a comentérios genéricos sobre a tradi¢io e sobre o comportamento
humano numa perspectiva antropolégica, quando, por exemplo, constata que a obra de
arte € objeto de um culto ou quando vé no cinema o confronto do homem com o “aparelho”.

A aura e o culto gerado por ela resultam de uma presenca fisica — a obra em sua
materialidade —, presenca esta que aponta para uma auséncia preenchida por mistificagdes,
muitas vezes projetadas no passado. Parece que é o préprio carater estitico de uma obra
que gera a ‘aura de mistério’ em torno do objeto, e que se transforma, no decorrer do
tempo, em um testemunho mudo de épocas passadas e desconhecidas. Benjamin, porém,
descarta uma solucéo ‘illuminista’ para combater “a autoridade da coisa”.* A emancipagio,
para ele, ndo consiste mais numa atitude libertadora do sujeito, muito menos mediante
a aquisi¢do de conhecimentos, mas sdo as préprias “obras de arte [que] se emancipam do
seu uso ritual™® — através da reprodutibilidade técnica.

A prépria histéria do cinema mostrou que combater o tempo (a tradigdo) com as armas

do espacgo (via reprodutibilidade) acaba sendo uma luta quixotesca, pois, por mais que

34 BENJAMIN. Obras escolhidas, p. 194.
3 BENJAMIN. Obras escolhidas, p. 168.
36 BENJAMIN. Obras escolhidas, p. 173. Grifo de Benjamin.
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se reproduza uma obra, ela ndo escapa dos efeitos do tempo e a correspondente mistificagao
ou auratizacio que se reflete no isolamento fisico-espacial da obra. De certa maneira,
Benjamin supera esse impasse em suas teses intituladas “Sobre o conceito da histéria”,
que, evidentemente, ndo tém como nido levar em conta a questdo da temporalidade,
considerando a questio do espaco, sem optar por uma solucido puramente espacial. Agora
sim, o espago se revela como uma arma eficiente contra o conceito predominante de
temporalidade (sem monopoliza-lo) e contra a temporalizagdo do pensamento ocidental,
cujos primeiros sinais podem ser detectados em Lessing e seus contemporaneos europeus,
e que chega ao seu auge, como vimos em Foucault, no século XIX.

A critica ao positivismo e a socialdemocracia, que Benjamin vé como os
representantes intelectuais e politicos do pensamento progressista, na verdade é apenas
a superficie de um questionamento maior que visa a mentalidade temporalizada como
um todo. As catdstrofes do século XX, que Benjamin aponta como conseqiiéncia da
temporalizagdo, ndo resultaram apenas de politicas equivocadas, mas derivam do préprio
pensamento temporalizado. Na tese central sobre o “anjo da histéria”, fica evidente

que, para Benjamin, a verdadeira catdstrofe estd na “nossa” visdo do tempo:

Onde nés vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma cat4strofe Ginica, que acumula
incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a nossos pés. Ele gostaria de deter-se para
acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade sopra do paraiso e prende-
se em suas asas com tanta forca que ele ndo pode mais feché-las.”

O problema, portanto, ndo é apenas a idéia do progresso, mas a propria progressio,
o continuum que Benjamin ndo se cansa de responsabilizar — em cada uma das teses 14,
15 e 16 — pela catastrofe politica e mental do seu tempo. Conseqiientemente, combater,

”38

“fazer explodir™® esse continuum é o alvo em que as energias revoluciondrias devem se

concentrar. O episédio emblemético para esse postulado aconteceu na Revolucio de
julho em Paris, quando os combatentes atiraram contra os relégios “pour arréter le jour”,*
para parar o tempo. Se o primeiro passo é destrutivo no sentido de interromper o fluxo
do tempo linear, o segundo ja é construtivo por possibilitar a “redencido” do passado do
seu esquecimento. A progressio enquanto ideologia ndo peca apenas pela “pobreza”
conceitual, pois 0 pensamento linear é por natureza unidimensional, mas a “catéstrofe”
detectada por Benjamin consiste principalmente no distanciamento entre presente e
passado. Parar o tempo, portanto, é apenas o primeiro passo para acabar com a nossa
visdo “pobre” da realidade e para possibilitar uma visao pluridimensional ou multifacetada,

que se d4 no espago:

[...] a historiografia marxista tem em sua base um principio construtivo. Pensar no inclui
apenas o movimento das idéias, mas também sua imobilizacdo. Quando o pensamento
péra, bruscamente, numa configuragio saturada de tensdes, ele lhes comunica um choque,
através do qual essa configuracio se cristaliza enquanto mdnada.*

3T BENJAMIN. Obras escolhidas, p. 226.
38 BENJAMIN. Obras escolhidas, p. 230.
3 BENJAMIN. Obras escolhidas, p. 230.
% BENJAMIN. Obras escolhidas, p. 231. Grifo nosso.
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Curiosamente, o ato revoluciondrio, normalmente associado a uma situacio de
extrema agitag@o, consiste, para Benjamin, numa imobilizagdo; o dinamismo inerente 2
propria palavra “revolucdo” cede o lugar a cristalizagio, ao enrijecimento, representado
na figura espacial da monada. Cabe ressaltar ainda que essa revolucdo nio se restringe
a atos violentos nas ruas, mas se estende também aos choques — ndo menos violentos —
produzidos pelo “pensamento” que nido parece ter dono.

A “explosao” do continuum destréi o conceito linear para permitir a construgo de
um outro conceito que Benjamin ndo denomina, nem define, mas que é visualizado através
de metaforas espaciais. Introduzindo outro conceito fundamental para a compreensio dessa

outra visdo da histéria, a citagio,* Benjamin ilustra a mesma mediante um “salto de tigre”:

A Revolugao Francesa se via como uma Roma ressurreta. Ela citava a Roma antiga como
amoda cita um vestudrio antigo. A moda tem um faro para o atual, onde quer que ele
esteja na folhagem do antigamente. Ela é um salto de tigre em direcio ao passado.
Somente, ele se d4 numa arena comandada pela classe dominante. O mesmo salto, sob o
livre céu da histdria, é o salto dialético da Revolugio, como o concebeu Marx.#

As metaforas da “arena” e do “céu da histéria” (que também aparece na tese 4)
apontam para espacos nos quais a historia se passa e que servem ao mesmo tempo como
palco onde o “encontro secreto, marcado entre as geracdes precedentes e a nossa”®
pode acontecer. A “presenca do passado no presente”, da qual nos fala Jeanne Marie
Gagnebin no prefacio das Obras escolhidas de Benjamin,* s6 é possivel quando a histéria
se passa No mesmo espago, na mesma “arena’.

O espaco benjaminiano, no entanto, nio é simplesmente uma “forma de intuigdao”
metaforizada ou estetizada que serve apenas como ambiente externo para os
acontecimentos. A espacializagdo do tempo nio se limita a consideracdes sobre a histéria,
ela perpassa a obra benjaminiana ndo apenas enquanto repertério metaférico, mas envolve
sua propria escrita. Benjamin ndo chega a postular a “explosiao do continuum” textual, mas
suas explanacdes em torno do tratado medieval e do ensaio no “Preféacio epistemoldgico”
de Origem do drama barroco alemdo® nao deixam davida de que a luta tanto contra
pensamentos quanto procedimentos lineares foi uma das preocupacdes principais em
todas as fases de sua producéo. O proprio texto benjaminiano é um mosaico que, enquanto
formacido imagética, foge a unidimensionalidade da progressdo textual, possibilitando

assim que suas partes, fragmentos ou nao, se relacionem e se citem constantemente:

Incansédvel, o pensamento comeca sempre de novo, e volta sempre, minuciosamente, as
préprias coisas. Esse folego infatigdvel é a mais auténtica forma de ser da contemplago.
Pois ao considerar um mesmo objeto nos vérios estratos de sua significagio, ela recebe ao
mesmo tempo um estimulo para o recomeco perpétuo e uma justificagdo para a
intermiténcia do seu ritmo. Ela ndo teme, nessas interrupcdes, perder sua energia, assim
como o mosaico, na fragmentacio caprichosa de suas particulas, ndo perde sua majestade.

# Cf. OTTE. A reprodutibilidade técnica da obra cinematografica — representagio ou clonagem?
# BENJAMIN. Obras escolhidas, p. 230.

Y BENJAMIN. Obras escolhidas, p. 223.

# BENJAMIN. Obras escolhidas, p. 15.

# BENJAMIN. Origem do drama barroco alemdo, p. 49 ss.

4% BENJAMIN. Origem do drama barroco alemdo, p. 50-51.
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Benjamin, muitas vezes apresentado como um dos maiores pensadores da
modernidade, marca ao mesmo tempo o fim desta modernidade em sua acepgio
foucaultiana. Como foi exposto acima, Foucault considera a temporalizagao da epistéme
como um dos aspectos decisivos na passagem da idade classica para a modernidade. Se
Foucault vé no estruturalismo de Saussure sinais de uma ‘volta ao espago’ — o préprio
termo “estrutura” aponta para essa volta —, as teses de Benjamin e sua espacializacio da
histéria representam outro passo na mesma direcio, sendo que Benjamin néo sacrifica a
histéria — ou a visdo diacrOnica — como aconteceu em alguns representantes estruturalistas.*’
Muito pelo contrario: “cada fato histdrico apresentado dialeticamente se polariza, tornando-
se um campo de forcas no qual se processa o confronto entre sua histéria anterior e sua

"4 O campo de forgas é um espago, mas seus polos se situam no tempo.

histéria posterior.

ABSTRACT

This article aims to show that time and space are not only
basic a prioris for the perception of objects (Kant), but that
these two categories have a distinct value in the epistéme
(Foucault), that is, historical a prioris of every period. Our
hypothesis is that the temporalization of thinking, which
characterizes the passage from the Classical to the Modern
Age, encounters in Walter Benjamin one of its most expressive
opponent by focusing space.
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