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RESUMO: O conceito de montagem apropriado
por Walter Benjamin a partir do cinema constitui,
no contexto de uma crise cognitiva que acompanha
a consolidagdo da modernidade capitalista, um
modelo formal que, segundo o autor, permite
restabelecer a experiéncia. A partir do referido
conceito, associado ao distanciamento entre o
sujeito e o objeto, propomos uma leitura do filme
Les quatre cent coups (Frangois Truffaut, 1959),
sobretudo do congelamento do quadro final
associado ao olhar transgressor do personagem
Antoine Doinel, cujos olhos causam estranhamento
ao cruzarem os do espectador.
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A cidade se espelha em milhares de olhos, em milhares de objetivas.
Walter Benjamin

Um olhar que consterna e que constrange na medida em que desnuda e solicita
uma sensibilidade e, sobretudo, perpassa uma constelagdo de fatores que se imprimem
no interior do globo ocular ao atingir os nossos olhos se manifesta nos olhos de um
personagem. Antoine Doinel, ao interrogar constantemente os seus limites em Les
quatre cents coups, representa um personagem recorrente da modernidade, em um filme
que procura captar uma Paris na qual a Torre Eiffel, estruturada sobre os sonhos de
progresso da modernidade, figura como fundo em torno do qual se levanta a cidade,
como que acordada do sonho de progresso da modernidade.

Ao final do filme — cena analisada neste trabalho — Antoine corre ao encontro do
mar enquanto seus olhos o contemplam. Como o fluxo e o refluxo das ondas, Antoine se
volta com as mesmas para a praia e os seus olhos contra os nossos, fixando-os ao
mesmo tempo em que se fixa a sua imagem no seu retrato — € o cinema se torna
fotografia. Quando os olhos de Antoine contemplam o mar e, consequentemente, 0 jogo
do fluxo e do refluxo das ondas, “o mar ndo ¢ simplesmente o objeto privilegiado de
uma plenitude visual isolada”, como quando contemplado por um personagem moderno
analisado por Georges Didi-Huberman (1998: 33). Nao obstante, 0 momento em que o0s
olhos de Antoine olham os nossos, mesmo momento em que o movimento do filme se
interrompe, remete a outro, qual seja, “quando o fluxo da vida ¢ represado,
imobilizando-se”, de modo que “essa interrupcdo ¢ vivida como se fosse um refluxo: o
assombro ¢ esse refluxo” (BENJAMIN, 1994: 89).

Segundo Walter Benjamin, a montagem, como principio formal, permite
reconstruir a experiéncia — inviabilizada com a consolida¢do dos modos de producdo
capitalista — oferecendo visdo para a reflexdo. Para Benjamin, a montagem “interrompe
0 contexto em que se insere” e, assim, “age contra a ilusdo” (BUCK-MORSS, 2002:
97). Uma crise cognitiva — inclusive do sujeito perceptivo proveniente de um lugar na
modernidade no qual o sujeito “problematiza o que ¢” (CRARY, 2001: 71) — configura-
se no capitalismo tardio, promovendo uma desintegracdo da percepcao, de modo que o
capital torna-se um regime de atencdo e distragdo — termos com o0s quais Benjamin
(1989: 69) descreve a experiéncia moderna — e, ainda, uma mudanga fundamental na

relacdo do sujeito com o objeto (CRARY, 2001: 69).
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Benjamin louva o potencial cognitivo da experiéncia cultural tecnologicamente
mediada, sobretudo do cinema, tanto que compreende que a tarefa da arte consiste em
“desfazer a alienacdo do aparato sensorial do corpo, restaurar o poder instintual dos
sentidos corporais humanos em nome da auto-preservagdo da humanidade” por meio da
tecnologia. “O aparato técnico da camera incapaz de ‘devolver o nosso olhar’”, como
afirma Susan Buck-Morss (1996: 12), apreende a indiferenca dos olhos que a
confrontam, “olhos que ‘perderam a capacidade de olhar’” (CRARY, 2001: 24). Em
contrapartida, a assimilacdo da experiéncia mediante a tecnologia devolve sua
sensibilidade caso o choque seja apreendido.

Para Benjamin, “as imagens elas mesmas — ‘dialética em repouso’ — sdo como
disparos de uma camera, que se ‘revelam’ no tempo”, conquanto “o futuro possui
reveladores ativos o suficiente para trazer estas placas perfeitamente para fora”.
Portanto, “essas imagens devem ser justapostas como em um filme”, apontando para a
“capacidade de ‘choque’ dessas imagens justapostas para provocar o despertar
revolucionario” (BUCK-MORSS, 2002: 298-300). Assim, “se a industrializacdo causa
uma crise na percep¢do pela aceleracdo do tempo e pela fragmentagdo do espago, o
filme mostra uma cura potencial ao desacelerar o tempo”, afinal, 0 momento em que
agora se estabelece a recepcdo do filme constitui um momento em que “a recep¢ao
cognitiva ndo ¢ mais contemplativa, mas ligada a a¢ao” (BUCK-MORSS, 2002: 323).

Por meio de um procedimento cognitivo similar ao da montagem, capaz de
reconstituir a experiéncia a partir da sobreposi¢ao de imagens, pretendemos desvendar o
olhar de Antoine. Para tanto, retornemos ao momento em que seus olhos olham os
nossos, como que consolidando uma cena anterior em que, enquanto fotografado,
Antoine parece impedido de olhar o espectador pelo personagem que opera a objetiva,

potencializando a mediac¢do do aparato entre os dois olhares:

Fig 1: Antoine e o fotdgrafo. Fig 2: Antoine olha para a cAmera.
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Fig 3: O fotdgrafo intervém. Fig 4: Antoine ¢ impedido de nos olhar.

Dissemos que o momento em que, ao final, o movimento do filme se interrompe e,
finalmente, Antoine nos olha nos olhos remete a outro, qual seja, “quando o fluxo da
vida ¢é represado, imobilizando-se”, de modo que “essa interrupcdo ¢ vivida como se
fosse um refluxo: o assombro ¢é esse refluxo” (BENJAMIN, 1994: §9).

O assombro mencionado por Benjamin (1994: 80) se relaciona com os conceitos
de interrupcdo da agdo, ou “efeito de retardamento da interrupgdo”, e de distanciamento,
associados ao teatro brechtiano. Segundo Benjamin, o teatro brechtiano conserva uma
consciéncia de ser teatro, permitindo ordenar experimentalmente os elementos da
realidade. Ao final do processo aparecem as condi¢des representadas, afastadas do
espectador, que as reconhece como reais com assombro.

O teatro brechtiano, cuja tarefa maior consiste em exprimir a relagdo entre a a¢@o
representada e a agdo do ato mesmo de representar, descobre, portanto, as condi¢des por
meio da interrup¢do dos acontecimentos. O teatro brechtiano deixa as condi¢des
criticarem-se mutuamente, mediatica e dialeticamente, contrapondo uns aos outros os
seus diversos elementos e revelando as contradigdes da ordem social.

Segundo Benjamin (1994: 84), nada impede de atribuir mais realidade ao
personagem que o personagem representado, colocando o representado diante do real.
Ora, o impacto provocado por esse processo condiz, na medida em que o confronto com
o espectador o coloca diante de si mesmo, com o efeito produzido pelo olhar de
Antoine. Olhar o espectador funda-o enquanto outro, sem, no entanto, permitir
identificagdo, mas contradi¢do, denunciando uma outra sensibilidade, qual seja, a do
sujeito que olha.

Pode-se, portanto, supor que, como no teatro brechtiano, a interrup¢do da agéo
pretende ativar o espectador e, por meio do efeito de distanciamento, convencer o
mesmo da necessidade de intervengdo no movimento que permite nos tornar € a nossa

condicdo objetos do nosso juizo critico:
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A teoria do distanciamento €, em si mesmo dialética. (...) O
distanciamento passa entdo a ser negacdo da negagdo; leva através do
choque do ndo-conhecer ao choque do conhecer. Trata-se de um
acumulo de incompreensibilidade até que surja a compreensdo.

7

Tornar estranho €, portanto, a0 mesmo tempo tornar conhecido. A
fungdo do distanciamento € a de se anular a si mesma (ROSENFELD,
2000: 152).

Nas palavras de Brecht, “distanciar é ver em termos histéricos”, o que implica o
desdobramento em sujeito e objeto. (ROSENFELD, 2000: 155-160) Para tanto, recorre-
se a um modelo que permite analisar a relacdo entre a consciéncia burguesa ¢ as
condi¢des sociais materiais, demonstrando os limites das teorias burguesas para
conhecer a realidade.

A noc¢do de que a estrutura de mercadoria se imprime no material implica
entender que o material, a0 menos segundo Theodor W. Adorno, compreende os
problemas da sociedade, de modo que o intelectual e o artista, ao enfrentarem os
problemas técnicos de sua disciplina, tratam, de forma mediatizada, dos problemas da
totalidade social (BUCK-MORSS, 1981: 90). Contra o condicionamento decorrente do
automatismo que provoca a incapacidade de compreensdo, Adorno propde um processo
de desnaturalizagao permitido pela inser¢ao do sujeito no universo da produgao.

Segundo Adorno (1989), a discussdo do artista com o material representa uma
discussdo com a sociedade, uma vez que o automovimento do material — que ¢ dialético
— se desenvolve no mesmo sentido que a sociedade real. Para tanto, uma subversao que
consista na mudancga de funcdo da expressdo de uma determinada arte por meio de
choques que ficam registrados em seu meio material, atacando os tabus da forma,
racionalizando-os e transpondo-os em imagens, atesta a impoténcia do homem, de modo
que os choques se convertem na lei técnica da forma, proibindo toda continuidade e
desenvolvimento.

A despeito das divergéncias entre Adorno e Benjamin, ambos parecem
concordar quanto ao papel da interrup¢ao enquanto uma forma de “parar o tempo (...)
ou alcangar o passado, o tempo esquecido, para estilhacar a superficie placida do
presente”, como sugere Susan Buck-Morss (2001: 24). Buck-Morss (2001: 26)
responsabiliza justamente os meios da arte pela sua opacidade, meios como fim em si

mesmo, 0 que ndo permite que a arte seja reduzida a informacao, justificando o seu
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poder e a sua impoténcia, como um meio, enfim, de devolver o valor de uso ao valor
completamente subsumido pelo valor de troca.

Afinal, quando Benjamin (1994: 174) escreve que a sociedade moderna constitui
a antitese da sociedade primitiva pela emancipagdo técnica, e que “essa técnica
emancipada se confronta com a sociedade moderna sob a forma de uma segunda
natureza, ndo menos elementar que a da sociedade primitiva, como provam as guerras
as crises econdmicas”, refere-se justamente a um retrocesso, pois a reprodutibilidade se
caracteriza invariavelmente pela transitoriedade e repetibilidade, acarretando uma
desumanizacdo, de modo que ser defraudado da experiéncia se tornou o estado geral. E
a licdo de Adorno, por sua vez, consiste justamente em que o progresso pode sempre
representar um retrocesso a barbarie.

Por outro lado, Adorno admite a “possibilidade de o cinema — mesmo o
ideologicamente comprometido — atuar de modo libertador sobre as pessoas” a partir de
uma apropriagdo “subversiva” dos seus modelos. E enxerga uma ligacdo imediata ao
contexto social por meio da reproducdo das imagens: “A estética do filme €, portanto,
imanentemente social em virtude de sua posicdo para com a realidade externa”
(DUARTE, 2003: 142-3). Mas, para tanto, Adorno entende que o estabelecimento de
uma estética cinematografica a altura do seu objeto implica procurar “o elo que liga as
imagens fotografadas em movimento com o proprio movimento da consciéncia, com a
interioridade consciente de si mesma”, de forma que “chega a estabelecer uma linha
demarcatdria entre o cinema enquanto arte € como mero produto da industria cultural a
partir da possibilidade que ele tenha de externar as imagens da memoria enquanto uma
escrita imagética libertadora”.

Apesar de compreender que o olho desempenha um papel de adaptacdo a uma
ordem racional e burguesa ao se acostumar a conceber a realidade como composta de
mercadorias, Adorno associa o sentido da visdo a uma atitude humana voltada para o
progresso, para o esclarecimento, que, no entanto, regride com a cultura massificada a
partir de uma desconceitualizacdo da linguagem visual. Portanto, a industria cultural
conserva uma “aura em decomposi¢do”, ao mesmo tempo em que oferece uma
impressao de “estabilidade social e valorizagdo do capital” (DUARTE, 2003: 118-33).

Nao obstante, a interrup¢do do movimento das imagens do filme analisado, que
constituem, antes de tudo, fotografias em movimento, uma vez destituidas do
movimento, retornam ao estado de fotografia, de modo que a sua estaticidade evidencia

a estaticidade da situagdo. Dessa forma, o filme remete ao conceito de “desmistificagdo”
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do teatro brechtiano, ou seja, revelagdo de que as condi¢des sociais sdo historicas e,
portanto, podem ser superadas (ROSENFELD, 2000: 150). Se no teatro brechtiano o
espectador ¢ solicitado a resolver os problemas da pecga, os olhos de Antoine no filme
ndo solicitam outra coisa.

A interrupc¢do da agdo no filme ocorre formalmente por meio da paralisacdo do
movimento que caracteriza o cinema, de modo que a sequéncia final, entrecortada por
apenas dois cortes, interrompe-se ¢ se fecha no rosto de Antoine, como uma fotografia,
consensualmente compreendida como um modo de parar o tempo, capaz de suscitar

uma experiéncia singular e, desta forma, produzir uma visio.'

- - =

Fig 5: toine corre.

Fig 7: Antoine desce um penhasco.

5

Fig 8: Vista do mar .

£ r

Fig 9: Antoine contempla o mar. Fig 10: Corte. Antoine desce uma escadaria.

' O procedimento capaz de produzir uma visio do objeto a partir da interrup¢io do movimento —
possibilidade vislumbrada por Benjamin na tecnologia — foi antecipada na literatura pelo formalismo
russo de Victor Chklovski (Cf. CHKLOVSKI, 1973: 42-5).
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Fig 13: Antoine olha para a camera e a imagem Fig 14: Close-up.
congela.

A paralisagdo do movimento no olhar do personagem sugere, a0 mesmo tempo,
um estado de devaneio, retomando o problema da atencdo enquanto componente
decisivo da modernidade. Se os olhos de Antoine ndo refletem por si mesmos a
efemeridade da atencdo como componente produtivo da modernizagdo, refletem em si o
“olho ndo fixo que esta sempre na dobra entre a atengdo e a distragdo”, ou seja, o olho
do espectador, refletido nos olhos do personagem no momento do “congelamento
momentdneo da visdo”, “imobilizagdo temporaria em uma economia de fluxo e
distracdo permanentemente instalada”, revelando um presente impossivel de ser
apreendido (CRARY, 2001: 85-6).

Na medida em que a paralisacdo do movimento sugere um olhar apropriado para
a fotografia, o filme remete aos problemas propostos a partir de uma outra linguagem, a
da fotografia. Afinal, “a fotografia demonstra que o ‘olho humano’ percebe de maneira
diferente o ‘cru olho inumano’” (BUCK-MORSS, 2002: 170), e o filme potencializa o
poder de revelar o seu contexto humano na medida em que coloca 0 momento no
movimento do seu contexto, o que o torna capaz de revelar o “inconsciente 6tico”
(BUCK-MORSS, 2002: 94) que escapa aos nossos olhos.

O olhar — enquanto meio do desejo — desempenha um papel tatil, relacionado

com o fato de que “a visdo se choca sempre com o inelutavel volume dos corpos
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humanos”, como afirma Didi-Huberman (1998: 30). Ndo obstante, Bataille (1968: 14)
sugere uma relagdo entre a morte e a excitacdo sexual. Para o autor, o sentido
fundamental da reproducdo continua a ser a chave do erotismo: “entre um ser e outros
seres (...) ha uma descontinuidade”, de modo que “tentamos comunicar mas nenhuma
comunicagao entre nds pode suprimir uma diferenga primacial. Se morrerem, ndo sou eu
que morro”. Mas “podemos um comum (...) sentir a vertigem desse abismo. Esse
abismo pode fascinar-nos. De certo modo, ele ¢ a morte, e a morte é vertiginosa e
fascinante”.

A relagdo entre erotismo e morte se depreende dos olhos de Antoine na medida
em que seus olhos remetem aos olhos dos seres objetificados — tornados objeto de
desejo — em fotografias ou filmes de erotismo, cujos olhos nos olham nos olhos
intermediados pela tecnologia.” O restabelecimento da relagdo entre erotismo e morte
pretende justamente sustentar a verdade de que “o homem pode ultrapassar o que o
aterra, pode olha-lo de frente”, como assegura Bataille (1968: 9), ao procurar desvendar
0 “horror ao olho” que caracteriza o homem civilizado, o olho que, segundo o autor,
poderia ser aproximado do corte do cinema, e que, ndo obstante, “cumpre a fungdo
erdtica da visdo”.

A mesma relacdo suscita ainda outros problemas propriamente modernos
associados com a crise cognitiva que se configura na modernidade capitalista. O
“processo de fusdo”, compreendido como a conciliagdo entre sujeito e objeto, que
descreve o processo cognitivo pretendido por Benjamin, relaciona-se com o movimento
de dissolucdo dos seres proposto por Bataille (1968: 18) enquanto fusdo em que
finalmente os dois seres se confundam, de modo que “toda a consecucao erdtica tem por
principio a destruicdo da estrutura do ser fechado”, implicando sujeito e objeto. Para
tanto, a acdo decisiva ¢ o desnudamento, uma vez que a nudez opde-se ao estado
fechado, ou seja, ao estado de existéncia descontinua, equivalendo a uma morte
violenta.

Nesse sentido, Bataille (1968: 18-33) afirma que “o erotismo €, na consciéncia
do homem, o que o leva a por o seu ser em questao”, de modo que “o seu conhecimento
exige uma experiéncia pessoal, igual e contraditoria, da proibi¢do e da transgressdao”.
Portanto, “o que o erotismo implica é sempre uma dissolucdo das formas constituidas,

ou seja, repetindo, das formas da vida social, regular, que fundam a ordem descontinua

* Conforme Willemen (1996: 212), o olhar proveniente da inversio da pulsio escopica induz vergonha no
espectador na medida em que o prazer voyeur se torna desconforto.
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das individualidades definidas que somos”. Para tanto, a sensualidade “pode realizar o
que os nossos limites proibem, ou seja, a plena confusio entre dois seres, a continuidade
entre dois seres descontinuos”. Nao obstante, Michel Foucault (2001: 45) observa que a
emergéncia da sexualidade em nossa cultura se associa a uma “forma de pensamento em
que a interrogacdo sobre o limite substitui a busca da totalidade em que o gesto da
transgressdo toma o lugar do movimento das contradigdes”.

Mas a relagdo entre o erotismo ¢ a morte ndo se estabelece completamente sem
que se considere que o erotismo moderno “abaixa as barreiras entre 0 mundo orgénico e
0 inorganico”, operando como a moda que, enquanto meio que seduz o sexo ao
inorganico — “o dominio das coisas mortas”, “prostitui o corpo vivo degradando-o ao
mundo inorganico”. E a “estacio dialética de troca entre a mulher e a mercadoria — o
desejo e o corpo morto” (BUCK-MORSS, 2002: 135). Benjamin afirma que a prostituta
representa o emblema do capitalismo, associando-a ao trabalhador assalariado que se
vende para sobreviver, de modo que a prostituta sintetiza a forma e o conteudo da
mercadoria. Ela ¢ “mercadoria e venda de uma s6 vez”. A prostituicdo representa a
constatacdo de que “a mulher se torna artigo de massa” para a modernidade, apenas um
“‘tipo’ tdo repetitivo da cidade industrial como a mulher-mercadoria” (BUCK-MORSS,
2002: 227-35).

O “olho revirado”, objeto da filosofia de Bataille, confunde-se, entdo, com o
olhar de Antoine, revirado com o gozo “obtido com a visdo da nossa propria destrui¢ao”
(BUCK-MORSS, 1996: 12). Conjugam-se nos olhos de Antoine, portanto, os olhos
exaustos dos sentidos, com os olhos da mulher objeto, que desaparece diante da
“poténcia de estupefacdo da foto”, que revela o “poder erdtico de um mundo nulo”.
(BAUDRILLARD, 1997: 34-5). Afinal, os olhos da mulher objeto refletem uma
“simula¢do desencantada: o pornd — mais verdadeiro que verdadeiro”, “o maximo do
simulacro”, como afirma Jean Baudrillard (1997: 13-23).

O objeto que nos olha enquanto o olhamos exibe os meios pelos quais pode ser
violado, mas seus olhos sdo opacos e incapazes de refletir aquele que o olha. Os olhos
do corpo desnudado solicitam o toque do outro, impossibilitado pela intermediac¢ao da
tecnologia, que nem mesmo reflete o desnudamento do outro. Por outro lado, outros
olhos refletem os nossos ao projetar a condi¢do do personagem analisado, tornando-a

comum a toda a humanidade. Agora o objeto que nos olha nos permite ver vendo: o

espectador se desloca para o lugar do personagem, cuja imobilidade reflete a impoténcia
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do espectador diante da sua condi¢do, de modo que o objeto constitui, a0 mesmo tempo,
0 sujeito.

A referida condicdo aparece representada por meio de uma suspensdo do
movimento, a0 passo que o tempo permanece em movimento, de modo que as imagens
das fotografias postas em movimento sdo outras mas sdo as mesmas. A suspensdo do
movimento corresponde ao momento da suspensdo da encenagdo. O olho no olho revela
que a “realidade” ndo ¢ sendo um mundo encenado (BAUDRILLARD, 1997: 18), o que
o espectador reconhece como uma outra modalidade do “assombro” mencionado por
Benjamin. O momento mencionado coincide com o cume da dramaticidade impresso na

fotografia, conforme Baudrillard (1997: 33):

Pelo seu siléncio, pela sua imobilidade. E o que sonham as coisas, é o
que nés sonhamos, ndo o movimento, € esta imobilidade mais intensa.
Forca da imagem imoével, forga da Opera mitica. O proprio cinema
cultiva o mito da camera lenta e do congelamento como o ponto mais
alto da dramaticidade.

O despertar de um deslocamento da maneira de olhar — o que realmente importa
para a obra de arte depois da era da reprodutibilidade — implica considerar que “a
natureza que se dirige a camera ndo ¢ a mesma que se dirige ao olhar”, pois “‘penetra
profundamente’ no material”, o que “se reveste de importancia politica, pois o0 mundo
que se abre a camera propicia conhecimentos relevantes para nele operar”, de modo que
“o cinema faz-nos vislumbrar, por um lado, os mil condicionamentos que determinam
nossa existéncia, e por outro assegura-nos um grande e insuspeitado espaco de
liberdade” (BUCK-MORSS, 2002: 320).

Para tanto, um procedimento de montagem como o do cinema permite entrever
nos olhos de Antoine os “olhos vazios que ndo devolvem seu olhar” e, a0 mesmo
tempo, o que Benjamin antecipa como o que proporciona a aura por meio do que
devolve o olhar, concepgdo a partir da qual Georges Didi-Huberman (1998: 29)
desenvolve a verdade de que “aquilo que vemos vale — vive — apenas por aquilo que nos
olha”.

Didi-Huberman (1998: 34-7) estipula duas possibilidades conjugadas ao ato de
ver, quais sejam, ter ou ser. A primeira estaria mais propriamente associada com o
desejo suscitado pelo olhar, ao passo que a segunda, “quando ver ¢ sentir que algo
inelutavelmente nos escapa; isto ¢: quando ver ¢ perder”. Esta modalidade da visdo se

relaciona com um objeto que mostra “a perda, a destruicdo, o desaparecimento dos
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objetos ou dos corpos”. O vazio que os olhos de Antoine revelam apreende o que nos
olha — a morte: “o destino do corpo semelhante ao meu, esvaziado de sua vida, de sua
fala, de seus movimentos, esvaziado de seu poder de levantar os olhos para mim”.

E, no entanto, a atitude de recusa ao que nos olha no que vemos, compreendida
por Didi-Huberman (1998: 39) como o poder da linguagem sobre o olhar, parece
inviabilizada, pois o que significa reconhecer que o que nos olha constitui apenas um
filme ¢ antecipado pelo distanciamento evocado pelo olhar. Desta forma, a indiferenca,
ou seja, a recusa da aura dos objetos por meio da ostentacdo de um modo de indiferenga
quanto ao que se esconde no olhar, parece abalada pela semelhanga do que nos olha. O
que nos olha no que olhamos nos olhos do personagem parece dobrado pela inscrigdo da
palavra fim ao final do filme, pois ¢ o fim o que vemos no que nos olha, o fim do filme
com o olhar nos nossos olhos: “o que ¢ visto, aqui, sempre se prevé; e o que se prevé
sempre estd associado a um fim dos tempos: um dia — um dia em que a nogdo de dia,
como a de noite, terd caducado” (DIDI-HUBERMAN: 1998: 48). E, ndo obstante, como
sugere Benjamin a respeito do romance, a palavra fim “convida o leitor a refletir sobre o

sentido de uma vida” (BENJAMIN, 1994: 213).

. .
Fig 15: Fim.
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