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RESUMO. O objetivo deste trabalho ¢ identificar as relagdes entre arte e histéria, bem
como entre producio literdria e tradi¢io. Elementos como a unicidade, a autenticidade, o
narrador e o valor do texto literdrio serdo discutidos a partir da abordagem sécio -histérica de
concepgio da arte, tendo-se Walter Benjamin como base para a reflexio sobre a trajetéria da
narrativa, desde a tradi¢io oral ao género romanesco.
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ABSTRACT. Time and narrative: a study of Benjamin’s works about the novel.
The aim of this paper is to identify the relation between art and history, and between
literature and tradition. Some elements such as the unique character of literature, the
authenticity, the narrator and how art is evaluated will be discussed, considering the social
historical approach. For this purpose, we chose Walter Benjamin to give support to the

study about the narrative from oral tradition to the novel.
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Introdugao

A obra literdria, para Walter Benjamin, filésofo
alemio do final do século XIX, possui vinculos com
a histdria, e essa ligacio define-se na idéia de que a
obra de arte, criada no passado, funciona como
mensageira deste passado para o presente, explica
Kothe (1976). O presente, por sua vez, por ter seus
valores manipulados pela ideologia dominante,
poderia ou nio valorizar a obra; assim, o passado
poderia ser recuperado e reconstruido no presente,
inclusive por meio da arte: “O passado nio € algo
estatico, fixo e imutdvel. Antes, o presen te reconstréi
de um modo novo o seu préprio passado, cujo
testemunho lhe é basilar” (Kothe, 1976, p. 99).

Esta reflexio do valor da obra de arte, bem como
de seu cardter histérico, isto é, da maneira como se
relaciona com o tempo, ji foi e, no inicio do século
XXI, ainda é tema para estudos sobre o texto
literrio, como demonstra Perrone-Moisés (1998). A
autora apresenta como escritores e criticos — Eliot,
Pound, Borges, Paz, Butor, Calvino, Sollers e
Campos — concebem a relagio entre literatura,
histéria e valor, enfocando a idéia de tradicio e de
tempo, e provando como hd controvérsias e poucas
conclusdes sobre tal tema.

Este trabalho, dessa forma, tem o objetivo de
trazer as consideragdes do intelectual e filésofo
alemio Walter Benjamin (1892-1940) acerca do

romance, enfatizando-se sobretudo o seu

desenvolvimento histérico-temporal, relacionado 2
narrativa ¢ a configuragio do narrador - criador.
Além disso, busca-se uma reflexio sobre os
conceitos estudados por Benjamin e a percepgio de
como o tempo vincula tais conceitos a um estudo
objetivo ¢ histérico da narrativa até sua concretizagio

no género romanesco.

Estudo de Benjamin sobre o romance

Benjamin (1994, p. 168) afirma que toda obra de
arte, na sua origem, tem uma autenticidade, pois ela
representa elementos de uma tradigio original,
“desde sua duragio material até o seu testemunho
histdrico”. Isso significa que ela possui uma esséncia,
uma unicidade que estdi presente em sua
configuragio enquanto arte, € que traz vestigios de
sua producio, de sua origem. A originalidade ¢ a
autenticidade sio elementos que se estabelecem na
producio primeira e tnica de um objeto artistico,
traduzindo valor e reconhecimento deste.

Ao fazer uma anilise das mudangas relativas 2
produgio artistica por um viés histérico, W alter
Benjamin verifica que, apesar da obra de arte ter sido
sempre reprodutivel por seus préprios autores, para
divulgagio, pelos discipulos destes, para aprendizado
e por outros, para a obtengio de lucros, a sua
reprodugio técnica representa, historicame nte,
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diversas mudangas na concep¢io da prépria arte e no
contexto de sua producio. A seguir, salienta-se os
critérios do fil6sofo alemio para a conceituagio da
arte e dos efeitos da reproducio técnica desta.

Primeiramente, o critico observa que a reprodug 30
técnica da arte, por mais perfeita que seja, ndo é capaz
de conter e nem de reproduzir a histéria dessa arte: a
histéria da obra remete nio apenas aos vestigios fisicos
de sua produgio primeira, marcados pelo decorrer do
tempo, mas também 2 tradigdo, 3 origem do momento
no qual ela foi criada. Essa tradigio, essa marca original
da obra primeira caracteriza a autenticidade da obra,
identificando-a, como tal, ao longo do tempo, como
esclarece Benjamin (1994, p. 167): “Mesmo na
reprodugio mais perfeita, um elemento estd ausente: o
aqui ¢ agora da obra de arte, sua existéncia Gnica, no
lugar em que ela se encontra. E nessa existéncia tinica, ¢
somente nela, que se desdobra a histéria da obra”.

Para Benjamin (1994, p. 168), a autenticidade ¢ a
autoridade, o “peso tradicional” de um objeto
artistico, e ela depende da materialidade: “A
autenticidade de uma coisa € a quintesséncia de tudo
o que foi transmitido pela tradigio, a partir de sua
origem, desde sua duragio material até o seu
testemunho histérico”. A reprodugio provoca o
distanciamento entre obra e ser humano,
desaparecendo, assim, o testemunho, a experiéncia, a
autoridade ¢ a aura dela: o objeto reproduzido viola
seu aspecto tradicional, a sua origem. Conforme o
filésofo, “uma experiéncia cotidiana nos impde a
exigéneia dessa distdncia ¢ desse 4ngulo de
observacio. E a experiéncia de que a arte de narrar
estd em vias de extingio”.

A tradi¢io ¢ a autenticidade de um objeto
artistico, que lhe conferem autoridade e
originalidade, perdem-se com a reprodutibilidade
técnica: “Na medida em que ela multiplica a
reprodugio, substitui a existéncia Gnica da obra por
uma existéncia serial”, explica (Benjamin, 1994, p.
168). Por um lado, a reproducio técnica permite a
divulgagio da arte, e sua modifica¢io, podendo ser
recriada em novos ambientes, ser atualizada a
diferentes situagdes; por outro lado, a arte perde a
sua esséncia, o seu aspecto tradicional, sua tradigio,
o tempo presente de sua produgio, sua unicidade,
como descreve Benjamin:

O aqui e agora do original constitui o contetido da
sua autenticidade, e nela se enraiza uma tradigio que
identifica esse objeto, até os nossos dias, como sendo
aquele objeto, sempre igual e idéntico a si mesmo. A
esfera da autenticidade, como um todo, escapa 2
reprodutibilidade técnica, e naturalmente niao apenas
a técnica. Mas, enquanto o auténtico preserva a sua
autoridade com rela¢io 2 reprodugio manual, em
geral considerada uma falsificagio, 0 mesmo nio
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ocorre no que diz respeito a reprodugio técnica
(Benjamin, 1994, p. 167-168).

Isso porque a maneira como a percep¢io do
individuo se estabelece ¢ 0 meio no qual ela ocorre
sdo estruturas que também sofrem transformacoes
no  tempo, quanto
historicamente.

O critico também discute o declinio da aura do
objeto artistico quanto 3 mudanga histérico-
temporal da percepgdo humana em relagio ao
mundo, somada as alteragdes das formas de
existéncia dos individuos sociais. Ele afirma que a
maneira como a percepgio humana se estabelece,
concernente a um fato ou objeto, por exe mplo, ¢
ainda, o meio no qual esta percepgio ocorre, estio
condicionados  ds  transformacées naturais ¢
histdricas. Desse modo, sugere que a massificacio
social do final do século XIX e do inicio do século
XX provoca a perda do cardter aurético da arte.
Definindo a aura como “uma figura singular,
composta de eclementos espaciais ¢ temporais: a
apari¢io unica de uma coisa distante, por mais pert o
que esteja”, Benjamin (1994, p. 170) explica como a
obra de arte da tradi¢io caracteriza-se por sua
unicidade, e esta define a sua aura; esta aura vincula-
se a uma funcio ritualistica da arte: “Em outras
palavras: o valor tinico da obra de arte ‘auténtica’ tem
sempre um fundamento teolégico, por mais remoto
que se¢ja” (Benjamin, 1994, p. 171). A partir da
reprodutibilidade técnica, uma vez que nio hi
preocupagoes do artista com a autenticidade, a
funcio social da arte se altera: ela deixa seu cardter de
ritual, e se funda em uma funcio politica. Ela serve a
propésitos da sua divulgagio para as massas sociais,
como exemplifica o critico alemio com a arte
cinematogrifica.

Com o desenvolvimento da sociedade, houve
melhorias tecnoldgicas e a necessidade, difundida no
discurso generalizado, de superar a unicidade da
arte, a2 fim de que todos pudessem alcanci -la;
ocorreu, assim, uma busca por uma aproximidade do
objeto aos movimentos de massa, como salienta
Benjamin (1994, p. 170): “Orientar a realidade em
funcio das massas ¢ as massas em fungio da
realidade ¢ um processo de imenso alcance, tanto
para o pensamento como para a intuigio”. Com isso,
a diferencga entre o objeto original e a reprodugio
aumenta. A reproducio de um objeto artistico tem
cariter transitério, pode se adaptar 3s situacoes do
momento em que ¢ apresentada, ¢ é marcada pela
repetibilidade, vincula-se as massas sociais; a arte
primeira, original, todavia, possui aura,
autenticidade, unidade ¢ durabilidade. Nas palavras
de Benjamin (1994, p. 170), “Cada dia fica mais

tanto naturalmente
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nitida a diferenga entre a reprodugio, como ela nos é
oferecida pelas revistas ilustradas e pelas at ualidades
cinematogréficas, e a imagem. Nesta, a unidade e a
durabilidade se associam tio intimamente como, na
reprodugio, a transitoriedade e a repetibilidade”.

Benjamin (1994, p. 171) explica também porque
considera a obra original aquela que é caracter izada
pela unicidade e, assim, pelo seu fundamento
aurético: “o valor tinico da obra de arte ‘auténtica’
tem sempre um fundamento teolégico, por mais
remoto que seja”. O valor da obra enquanto Gnica é
ligado, desta forma, A sua insercio na tradicio:
dependendo do contexto em que € visto, o objeto
artistico é envolto pelo seu culto, como, por
exemplo, a estitua de Vénus na Antiguidade
Clissica, ou ainda, pela sua negacio, como o que
ocorreu com tal objeto no Cristianismo da Idade
Meédia. O que se ressalta é que, apesar dos dois
diferentes modos de se perceber a arte, como no
exemplo mostrado, o que lhe é considerada, o que
lhe traz valor e reconhecimento € a sua unicidade, a
sua aura.

Além do que foi exposto, vale salientar que o
fil6sofo alemio considera que, na histéria da arte,
dois aspectos representam diferencas temporais ¢
culturais na concepgio da arte: o valor de culto e o
valor de exposigio. O primeiro, caracterizado desde
a arte primitiva e anterior 2 reprodugio técnica,
exemplificado pelas obras produzidas na Idade
Meédia, conferia A produgdo artistica um cariter
mdgico, secreto, com uma fungio ritualistica e
pritica. O valor de exposi¢io, em contrapartida,
desenvolve-se com a reprodutibilidade técnica das
obras artisticas, traduzindo novas fungdes des tas para
a sociedade, como a fungio artistica, exemplifica o
critico, ou ainda, como uma certa fungio didética da
arte, na forma de aprendizado sobre a natureza do
ser humano e da sociedade moderna, por exemplo.
Além disso, as técnicas de reprodugio viabilizam a
montagem da arte, o planejamento, a correcio, a
refacgio  do  objeto, como a  produgio
cinematogrifica, modificando assim a prépria
concepgio da arte, bem como a visio desta pelo
publico: “a reprodutibilidade técnica da obra de arte
modifica a relagio da massa com a arte” (Benjamin,
1994, p. 187), complementa. Assim, com a passagem
do tempo, a fung¢io da arte se modifica: ela deixa de
ser ritualistica, de servir aos propésitos de culto ou
de negacio a ela, para ser politica.

Na obra em que analisa Charles Baudelaire,
Benjamin (1989) apresenta também essa visio da
mudanga da valorizacio, ¢ mesmo da caracterizacio
do escritor, no século XX, exemplificando -0 como
um fldneur social, e discutindo a prépria alteragio na
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idéia de origem do texto artistico, bem como da
fungio desta e do criador.

O estudioso alemio explica que, no inicio do
século XIX, os jornais eram distribuidos apenas para
os assinantes, por um pre¢o elevado: “Quem nio
pudesse pagar a elevada quantia [..] ficava na
dependéncia dos cafés, onde, muitas vezes, grupos
de wvirias pessoas rodeavam um exemplar”
(Benjamin, 1989, p. 23). Dessa forma, os leitores
eram aqueles freqiientadores dos cafés, local onde
também se discutia sobre as obras publicadas (em
folhetins) e seu autores. Benjamin (1989) con clui,
assim, que havia um vinculo entre leitura de
folhetins ¢ opinido do publico. Por isso, o jornal
passou a reduzir a taxa de assinatura, aumentando o
ntmero de anunciantes e, para garantir a leitura dos
anudncios pelos leitores, valorizou a publicagio do
romance-folhetim. Conseqiientemente, o escritor
comecou a ser reconhecido na sociedade, por meio
dos cafés, podendo entio, configurar a sua imagem
ante ao publico. Muitas vezes, escritores apoiavam
certas tendéncias politicas para, com isso, receber
apoio financeiro, conquistar fama e prestigio social.
Observa, desse modo, que Baudelaire, de fato,
conhecia o papel do literato em sua sociedade:
“como flaneur ele [o poeta] se dirige 2 feira; pensa
que ¢é para olhar, mas, na verdade, ji é para procurar
um comprador” (Benjamin, 1989, p. 30).

Ele ainda discute a posicio do escritor fldneur na
sociedade: este era um caminhante, um observador
do mundo em uma perspectiva panorimica.
Configurando-se em um género literdrio, os livros
produzidos por um fldneur descreviam e imitavam,
em estilo anedético, “o primeiro plano plistico e,
com seu fundo informativo, o segundo plano largo ¢
extenso dos panoramas” (Benjamin, 1989, p. 33). O
chamado “género fisioldgico”, logo, constitufa-se
por escritos descritivos de tipos humanos da
sociedade, de animais, de cidades e dos povos: “A
calma dessas descrigdes combina com o jeito do
flaneur, a fazer botinica no asfalto” (Benjamin, 1989,
p- 34), uma vez que as ruas eram estreitas, ¢ 0s
passeios nio eram comuns, ja que Paris estava sendo
reorganizada, reformada; logo, a inspiragio dos
fisiologistas vinha sobretudo das galerias. O préprio
Baudelaire, citando Guys, afirma que as galerias sio
como remédios contra o tédio: “Quem ¢é capaz [...]
de se entediar em meio 3 multidio humana é um
imbecil. Um imbecil, repito, e desprezivel”
(Benjamin, 1989, p. 35). Para o flaneur, as ruas lhe
eram agraddveis, visto que, nelas, observava-se a vida
humana em movimento.

Apds o seu desenvolvimento em 1840, esse
género sofreu uma transformagio: passou a
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configurar em um jogo de pressuposi¢io dos tipos
humanos do cotidiano das cidades; os escritores
tentavam adivinhar a personalidade dos transeuntes,
as particularidades e a generalizagio dos povos e dos
cidadios.

As fisiologias desapareceram rapidamente, e
outra classificagio para o fldneur surgiu: a do papel de
‘detetive’, que nio se importa mais com 0s tipos,
“ocupa-se, antes, com as funcdes préprias da massa
na cidade grande” (Benjamin, 1989, p. 38). Assim,
qualquer visio critica negativa em relacio ao flaneur —
por exemplo, a ociosidade, o desleixo, a aparente
indoléncia, a observagio — ¢é justificada pela sua
sagacidade e pelo seu heroismo no papel do detetive.
De fato, o inicio dos romances policiais se efetiva
nesse periodo, quando Baudelaire traduz os
romances de Poe. Para Benjamin (1989), Baudelaire
valorizava o romance policial por este manter um
contetido sociocultural vinculado A massa popular,
sem individualizagdes.

Assim, com a passagem do tempo, isto é, com as
transformacoes dos valores e da prépria estrutura
social, a escrita também se configura como objeto de
consumo, ¢ o escritor, como aquele que vende o seu
produto, a sua criacio.

Ainda discutindo sobre as influéncias sécio -
histéricas na trajetéria da obra de arte, Benjamin
(1994, p. 198) tece consideragdes sobre o romance,
atentando-se ao estudo da narrativa. Retomando a
origem desta, dos seus primérdios, verifica que ela
estd intimamente vinculada A experiéncia: narrar é “a
faculdade de intercambiar experiéncias. [..] A
experiéncia que passa de pessoa a pessoa é a fonte a
que recorreram todos os mnarradores”. Gagnebin
(1994a, p. 66) explica que essa experiéncia “se
inscreve numa temporalidade comum a virias
geragdes. Ela  supde, portanto, uma tradigio
compartilhada e retomada na continuidade de uma
palavra transmitida de pai para filho”. Assim,
Benjamin (1994, p. 199) considera que os narradores
orais podem ser divididos em dois grupos principais,
“tipos fundamentais”, a saber, o viajante que muito
tem a contar ¢ o ser conhecedor das histérias e
tradigdes de seu povo, de seu pafis; ilustra estes tipos
no “marinheiro comerciante” ¢ no “camponés
sedentdrio”, ressaltando que, de fato, os narradores
se interpenetravam, isto é, havia narrativas que
contavam com mestres sedentdrios detentores de
sabedorias tradicionais e com seus aprendizes
ambulantes: “A extensio real do reino narrativo, em
todo o seu alcance histérico, s6 pode ser
compreendida  se  levarmos em conta a
interpenetracio desses dois tipos arcaicos”.

Observam-se, dessa forma, duas colocagbes: em
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primeiro lugar, que havia uma distincia espacial e/ou
temporal ou, como explica Kothe (1976, p. 39), “algo
préximo no tempo [que] pode ser apresentado
como ocorrendo em lugares distantes, assim como
algo distante no tempo [que] pode ser apresentado
como préximo no espago”, isto é, deslocamentos,
que configuram cariter aurético — “aparigio Unica de
algo distante”. Em segundo lugar, nota-se que a
narragio  estava sempre vinculada a  duas
caracteristicas, que lhe eram essenciais: ao “cariter
oral” e 2 “experiéncia de vida”. Desse modo, afirma
Benjamin (1994, p. 200) que a verdadeira narrativa
tem também um cariter utilitirio: nela, o narrador
expressa um ponto de vista, “seja num ensinamento
moral, seja numa sugestio pritica, seja num
provérbio ou numa forma de vida”, isto €, aconselha.
Todavia, o critico defende que, um conselho, para
ser expresso ¢ vilido, precisa estar relacionado a uma
experiéncia: ele acredita que as experiéncias, que
baseiam os conselhos, no século XX, com o advento
das guerras, estavam se extinguindo e, da mesma
forma, a arte de narrar: com o passar do tempo, nio
hi mais experiéncias, ou sabedorias, a serem
narradas.

Para o estudioso alemio, a narrativa da tradigio
se perde com o advento do romance no periodo que
considera moderno, sendo marcada pela invengio da
imprensa e das técnicas de reprodugio. Para
caracterizar a narrativa da tradi¢io e pensar em sua
distingdo da narrativa que Benjamin considera
moderna, ou seja, o romance, Gagnebin (1994b)
aponta os trés pressupostos da realizagio da erfahrung,
da experiéncia coletiva, que fundamenta a narrativa
tradicional: o cariter nio-individual da experiéncia a
ser relatada, isto é, comum ao narrador e ao ouvinte;
a aproximidade da narracio da experiéncia com o
trabalho artesanal; o aspecto pritico da narrativa. A
sociedade capitalista, com o desenvolvimento da
técnica, do progresso e da velocidade, permite outra
forma de narratividade. Por outro lado, a narrativa
tradicional poderia ser comparada i atividade do
artesdo, pois se caracteriza por seu ritmo lento e por
traduzir “uma sedimentagio progressiva das diversas
experiéncias ¢ uma palavra unificadora” (Gagnebin,
1994b, p. 11); do mesmo modo, ela tem suas
praticidade devido ao fato de se aproximar do
conselho, da transmissio do saber, de uma
experiéncia. A narrativa moderna, ao contririo, traz
individuos isolados, sem orientagio e angustiados,
reflexo do ser humano do século XX; conclui-se,
conforme Gagnebin (1994b, p. 11), que “O
depauperamento da arte de contar parte, portanto,
do declinio de uma tradi¢gio e de uma memdria
comuns, que garantiam a existéncia de uma
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experiéncia coletiva, ligada a um trabalho e um
tempo partilhados, em um mesmo universo de
pratica e de linguagem”.

Benjamin (1994, p. 201) insiste que a natureza do
romance ¢ diferente de “todas as outras formas de
prosa”: ela “nem procede da tradi¢io oral nem a
alimenta”; distingue-se, em esséncia, da narrativa da
tradi¢io porque nio se vincula 3 experiéncia, mas se
baseia na segregacio, no isolamento, e na experiéncia
particular, nio havendo a possibilidade de receber ou
desenvolver conselhos. Nas palavras do critico:

O romancista se separou do povo e do que ele faz. A
matriz do romance é o individuo em sua solidao, o
homem que nio pode mais falar exemplarmente
sobre suas preocupacoes, a quem ninguém pode dar
conselhos, e que nio sabe dar conselhos a ninguém.
Escrever um romance significa descrever a existéncia
humana, levando o incomensurivel ao paroxismo
(Benjamin, 1994, p. 54).

Ao estudar o desenvolvimento do romance pelos
tempos, afirma o critico alemio que este foi um
processo lento e gradativo, a partir da forma épica,
até eclodir, no contexto socioecondmico e politico
da burguesia, em sua configuragio: “O romance,
cujos primérdios remontam 3 Antiguidade, precisou
de centenas de anos para encontrar, na burguesia
ascendente, os elementos favoriveis a seu
florescimento” (Benjamin, 1994, p. 202). Antes do
romance, a épica era a forma literdria influente, que
inclusive direcionou a prépria formacio do
romance, e tinha como esséncia a experiéncia e a
vivéncia do narrador. A informacio, destacando -se
na sociedade burguesa consolidada, com o género
romanesco, ocupa o centro das influéncias da
narrativa: “Ela é tio estranha 2 narrativa como o
romance, mas ¢ mais ameagadora e, de resto,
provoca uma crise no proprio romance. Essa nova
forma de comunica¢io é a informa¢io” (Benjamin,
1994, p. 202).

Benjamin (1994, p. 202-203) compara a
informagido ao saber da narrativa da tradicio,
afirmando que “o saber, que vinha de longe [...],
dispunha de uma autoridade que era vilida mesmo
que nio fosse controlivel pela experiéncia”. Explica
que a informagio “aspira a uma verificacio
imediata”, isto ¢, vincula-se a um fato préximo que
tem explicagio no momento em que é apresentado;
conclui que “quase nada do que acontece esti a
servico da narrativa, e quase tudo estd a servico da
informagio”. Na narrativa, ao contririo, “o
extraordinirio e o miraculoso sio narrados com
maior exatidio, mas o contexto psicolégico da acio
nio € imposto ao leitor”, ressalta o estudioso,
observando, assim, que o declinio da narrativa da
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tradi¢io também ocorre pelo uso e pela difusio da
informagio.

O filésofo alemio exemplifica o seu conceito de
narrativa ¢ o contraste desta com a informacio, ao
citar um dos relatos de Herddoto, afirmando a
pluralidade e a atemporalidade da narrativa: “Ela nio
se entrega. Ela conserva suas forgas e depois de
muito tempo ainda é capaz de se desenvolver”
(Benjamin, 1994, p. 204). Demonstra como a
informagio estd presa a0 momento em que se revela
e precisa se explicar, esgotar-se em si mesma: “Ela s6
vive nesse momento, precisa  entregar -se
inteiramente a ele” ressalta, uma vez que se vincula
diretamente ao fato que informa.

Para Benjamin (1994, p. 204), a narrativa da
tradigio caracteriza-se de forma distinta: seu aspecto
conciso permite sua ficil memorizacio e, além disso,
a distincia da anilise psicoldgica, aproximando-a da
experiéncia do ouvinte e instigando este dltimo a
reconti-la:

Quanto maior a naturalidade com que o narrador
renuncia as sutilezas psicolégicas, mais facilmente a
histéria se gravari na memodria do ouvinte, mais
completamente ela se assimilari 3 sua prépria
experiéncia e mais irresistivelmente ele cederd 2
inclinagio de reconti-la um dia.

Desse modo, demonstra o seu ponto de vista, no
qual afirma que a narrativa, por estar vinculada 2
tradigio e A experiéncia do seu criador, pode ser
comparada ao oficio manual, como um trabalho de
um artesio, como “uma forma artesanal de
comunicac¢io”. Em suas palavras, apresenta a idéia da
narrativa trabalhada, transmitida pelo narrador que o
faz de modo semelhante ao trabalho manual:

Contar histérias sempre foi a arte de contd-las de
novo, ¢ ela se perde quando as histérias nio sio mais
conservadas. Ela se perde porque ninguém mais fia
ou tece enquanto ouve a histéria. [...] Assim se teceu
a rede em que esti guardado o dom narrativo. E
assim essa rede se desfaz hoje por todos os lados,
depois de ter sido tecida, hd milénios, em torno das
mais antigas formas de trabalho manual (B enjamin,
1994, p. 205).

A marca do narrador firma-se no modo como este
traduz a sua experiéncia, a tradigio e os seus conselhos
em sua narrativa, de forma tnica e peculiar: “Ela [a
narrativa] mergulha a coisa na vida do narrador para
em seguida retiri-la dele. Assim se imprime na
narrativa a marca do narrador, como a mao do oleiro na
argila do vaso” (Benjamin, 1994, p. 205).

Ao estudar a relagio da narrativa com o tempo, e
sua formatagio no desenvolvimento do romance, o
filésofo aponta para a reflexio sobre a importincia de se
manter o que se narra, isto é, ele faz um estudo sobre a
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memoéria da narrativa. Afirmando que a narrativa se
funda na idéia de memdria, pois se preocupa com a
conservagio da tradi¢do, com a sugestio e com o relato
da experiéncia, Benjamin explica que a reminiscéncia —
representada pela deusa Mnemosyne — era a musa da
narrativa épica, o que permitia também o
encadeamento da tradigdo, transmitida de geragio em
geragio. O romance, que nio traz um carater dnico,
pois tem base em ‘fatos difusos’, ou seja, e m transmitir
virias informagdes, sem vinculo com a tradigio, tem
COMO Musa a rememoragao.

Citando Lukics, em Teoria do romance, Benjamin
(1994) explica a idéia de rememoragio no romance: o
romancista recebe, como heranga da epopéia, a
reminiscéncia; todavia, sente uma profunda melancolia
por nio poder usufrui-la na sua narragio, uma vez que
nio consegue se desvincular da idéia de tempo, isto &,
do seu tempo e, com isso, nio hi perspectiva de
transmissio de valores da tradigio, nem de pluralidade
de leituras ou de atemporalidade. Para Lukics (apud
Benjamin, 1994, p. 212), o ‘tempo’ estabelece-se como
um dos principios que constituem o romance: este “sé
pode ser constitutivo quando cessa a ligagio com a
patria transcendental [...] Somente o romance separa o
sentido e a vida e, portanto, o essencial e o temporal;
podemos quase dizer que toda a agio interna do
romance nio ¢ senio a luta contra o poder do tempo”.
Dessa forma, o filésofo alemio estabelece a diferenga
entre narrativa e romance, demonstrando que aquele
estd aberto as interpretagdes, s diferentes perspectivas e
releituras, ao interesse e i conservagio, a0 recontar,
enquanto o romance estd fadado 3 sua materialidade,
isto é, A sua producio e reproducio, processo no qual o
leitor pode, ao final da leitura, “refletir sobre o sentido
de uma vida” (Benjamin, 1994, p. 213).

Pode-se, dessa forma, verificar as concepgdes de
Benjamin quanto o desenvolvimento da narrativa,
desde a sua origem de narrativa oral, até o romance,
observando quais foram os critérios para definir tais
narrativas, vinculando-as 3 configuragio do narrador e,
além disso, relacionar essas defini¢des com a passagem
do tempo. Exemplificam-se, de maneira sucinta e geral,
as concepgoes referidas na Tabela 1, para melhor
visualizagio:

Tabela 1. Comparativo da narrativa oral 20 romance
Narragio oral Epica
Plural: miiltiplas Plural: maltiplas

interpretagdes interpretagdes
Atemporal Atemporal

Romance
Unilateral: interpretagio
presa a0 momento
Marcada e valorizada
temporalmente
Sem tradi¢io; sem aura;
sem autenticidade
Vinculo com a
informacio

Tradigio oral; aura;
autenticidade

Vinculo com a
experiéncia do autor da
narrativa

Trabalho manual: uso da Uso da reminiscéncia Reprodugio técnica: uso
memoria da rememoragio

Tradigio oral; aura;
autenticidade
Vinculo com a vivéncia
do narrador

Conrado

Consideracoes finais

No estudo da evolugio histdrico-temporal da
narrativa, sobretudo do romance, relacionado ao
desenvolvimento do narrador e da concepgio de arte
através dos tempos, como nas teorizacdes de
Benjamin (1994), observa-se que a idéia de
valorizagio de um objeto artistico é bastante relativa,
dependente do momento no qual este é lido e
reconhecido. Como explica Perrone-Moisés (1998,
p- 21), deve-se, para se julgar uma obra, verificar
quais os “valores que devem presidir 2 critica”:
dependendo do conceito de literatura, hi um
conceito de histdria literdria e, assim, hi um modo
de valorizag¢io do texto literirio — nio hi critérios
fixos para a critica.

A reflexdo critica de Benjamin acerca do romance,
por ser histdrica, remete a um viés em que se pode
observar o processo temporal na qual a narrativa se
desenvolve, percebendo-se de que maneira o filésofo
alemio considera a perda da aura do texto narrativo,
devido as mudangas socioculturais. Todavia, sabe-se
que as reflexdes do autor demonstram uma
preocupagio com a perda da tradicio, da
autenticidade da obra no tempo — e esses valores
também sio discutidos por outros autores, como
Eliot (1989), que explica que o termo “tradigio” é
normalmente utilizado de modo pejorativo, pois as
pessoas em geral, para ele, ttm a tendéncia de
criticar, de tecer comentirios sobre o objeto artistico
com o qual teve contato e, de fato, acabam por
buscar o elemento peculiar, singular, diferente, o
aspecto que faz com que a obra se destaque e se
diferencie de todas as outras. Eliot (1989, p. 38-39)
contrapde-se a esta idéia, explicando que, muitas
vezes, o cariter individual da obra estd justamente no
fato de ela recuperar aspectos dos seus antecessores,
de maneira a imortalizi-los: o artista com talento é
aquele que sabe usar da tradigdio em seus textos: “a
tradi¢io [...] envolve um sentido histérico [...]; ¢ o
sentido histérico implica a percep¢io, nio apenas na
caducidade do passado, mas de sua presenga”. Isso
significa que ele entende a histéria em um processo
de simultaneidade.

Além disso, diz que uma obra nunca é lida de
forma significativa, isoladamente, mas sempre ¢é
analisada e comparada s outras obras; dessa forma,
existe uma ordem de valores, completa e ideal, até
que uma nova obra de arte surja e reorganize essa
ordem, fazendo parte dela. Conclui, por
conseguinte, que o passado (tradigio) é modificado
pela perspectiva do presente; e o presente também se
transforma pela influéncia do passado. Observa -se
que o critico, assim como os tedricos da critica
sociolégica, considera o contexto sociocultural e
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histérico na valorizagio da arte.

Ele ainda desenvolve reflexdes acerca da relagio
entre o poeta e o passado, ao afirmar que a arte nio
se aperfeicoa, ela nio evolui: o que muda é a
mentalidade do individuo (poeta, leitor, critico), que
¢ histdrica. Assim, ele declara que “a diferenca entre
o presente ¢ o passado é que o presente consciente
constitui de certo modo uma consciéncia do
passado, num sentido e numa extensio que a
consciéncia que o passado tem de si mesmo nio
pode revelar” (Eliot, 1989, p. 41). O poeta deve,
entio, “desenvolver ou buscar a consciéncia do
passado [...] [e] continuar a desenvolvé -la ao longo
de toda a sua carreira” (Eliot, 1989, p. 42). O talento
do artista é saber articular a consciéncia do passado
no presente, despersonalizando aspectos de sua obra,
‘universalizando-a’, a fim de aumentar as
possibilidades de criagio, segundo o tedrico. Além
disso, o poeta com talento utiliza-se de emogoes ¢ de
sentimentos para criar efeitos préprios do processo
artistico; ele sabe combinar, unir virios tipos de
imagens, estruturas, para fazer suscitar emogoes.

Isso significa, portanto, que hd outras maneiras
de se conceber o texto literdrio e seu vinculo com o
aspecto temporal, e a valorizagio deste vai depender
da maneira como o critico percebe o objeto artistico
em sua evolugio, bem como em seu contexto de
produgio.

Outro ponto de vista sobre tradigio, histéria e
valor da obra é exposto por Borges (2000), que
afirma nio haver, de fato, uma divisio ou distincia
real e temporal entre os textos: tudo é atual, tudo
interessa, ¢ todos os textos podem ter sua beleza,
indiferente de seu vinculo histérico. Ou seja:
tecendo consideragdes sobre a beleza e o prazer que
o poema traduz, conclui que a beleza nio esti no
poeta, e sim, no préprio poema, ressaltando que a
poesia nio pode ser definida e que, na verdade, nio
hid necessidade de defini-la. Apesar de referir-se ao
texto poético, Borges (2000) na verdade ¢ inovador e
bastante diferenciado por negar o tempo, explica
Perrone-Moisés (1998, p. 33): afirma que nio hi
uma evolucio temporal, porque o tempo nio existe
para o desenvolvimento da literatura, uma vez que o
novo cria o passado; o presente, a obra posterior
permite a existéncia da obra anterior: “entretanto,
chamar esses predecessores de precursores, como faz
Borges, ¢ privilegiar declaradamente o que vem
depois, é subverter toda a questio das fontes, das
influéncias, e a prépria nogio de tradi¢io”.

Vale ainda salientar o posicionamento de
Benjamin (1994, p. 115) em suas consideracdes, ao
criticar o desenvolvimento das técnicas de producio,
acompanhado pela ascensio da sociedade capitalista,
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e a influéncia da informagio, em detrimento da
narrativa baseada na experiéncia coletiva (erfahrung),
“pois qual o valor de todo o nosso patrimonio
cultural, se a experiéncia nio mais o vincula a nés?”,
questiona. De fato, o fildsofo apresenta, como
explica Gagnebin (1994a, p. 64), um certo tom
nostilgico; todavia, suas reflexdes “se atém aos
processos  sociais, culturais e artisticos de
fragmentagio crescente e de secularizacio triunfante,
nao para tentar tirar dali uma tendéncia irreversivel,
mas, sim, possiveis instrumentos [...] em favor da
maioria dos excluidos da cultura”. Desse modo,
nota-se preocupagio do estudioso quanto s
mudangas sociais e¢ 2 manipulagio de valores
culturais, que ele traduz em seus escritos sobre o fim
da arte narrativa tradicional: Gagnebin (1994a, p. 65)
explica que “se essa problemitica da narracio
preocupa Benjamin desde tanto tempo [...] é porque
ela concentra em si, de maneira exemplar, os
paradoxos da nossa modernidade e, mais
especificadamente, de todo seu pensamento”.
Refletir sobre a narrativa tradicional, a autenticidade
do objeto artistico, da autoridade deste em suas
origens, faz com que os escritos de Benjamin
respondam a uma critica ao individuo burgués que
“sofre de wuma espécie de despersonalizagio
generalizada” (Gagnebin, 1994a, p. 68) ¢, além disso,
traz uma visio de mundo que é também retomada
pelas correntes de arte moderna. Assim, conforme
Gagnebin (1994a), Benjamin também traz em seus
estudos uma dentdncia sécio-politica dos efeitos
negativos da sociedade moderna, ¢ um alerta a busca
pela nio alienagio sociocultural.

Ressalta-se também a importincia que o autor
apresenta de se reconhecer a “pobreza” da narrativa
moderna, o romance, que € individualizada e se
refere as experiéncias vividas no mundo burgués,
por exemplo, explicitando a sua visdo de certo modo
pessimista quanto aos efeitos do ripido progresso:
“Podemos agora tomar distincia para avaliar o
conjunto. Ficamos pobres. Abandonamos uma
depois da outra todas as pegas do patriménio
humano” (Benjamin, 1994, p. 119).

Observar diferentes visdes de perceber o objeto
artistico e a sua relagio histdrico-temporal ¢ importante
para se notar como a reflexio construida por Benjamin
reflete uma possibilidade de estudo de tal objeto.
Entretanto, pode-se afirmar, a partir do estudo do
desenvolvimento da narrativa feita por Benjamin, que o
ponto de vista do autor é objetivo e coerente, uma vez
que traduz, historicamente, o percurso da formacio do
texto narrativo e do narrador, firmado nos
posicionamentos coesos de Benjamin, os quais
influenciam muitos estudos da critica literaria.
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