iravessia — revista de literatura — n.33
UFSC — Tlha de Santa Catarina, ago.-dez. 1996; p. 11-41

ESTETICA E ANESTETICA: O “ENSAIO SOBRE A OBRA DE ARTE"
DE WALTER BENJAMIN RECONSIDERADO*

Susan Buck-Morss

I

O ensaio “A obra de arte na idade da sua reprodutibilidade técnica™
é geralmente considerado como uma afirmacéio da cultura de massa e das
novas tecnologias através das quais esta se dissemina. E acertadamente.
Benjamin louva o potencial cognitivo, portanto politico, da experiéncia
cultural tecnologicamente mediada (privilegiando particularmente o cine-
ma).2 Contudo, a seclio que arremata o ensaio de 1936 inverte o tom otimis-
ta. Soa como uma adverténcia. O fascismo seria uma “violacio do aparato
técnico” correlativa ao “violento esforgo [do fascismo] em organizar as mas-
sas recentemente proletarizadas” — nio por lhes oferecer o que lhes é devi-
do, mas “permitindo-Thes que se exprimam”.$ “O resultado l6gico do fas-
cismo é a introdugio da estética na vida politica” ¢

Benjamin raramente faz condenac3es absolutas, mas aqui declara
categoricamente: “Todos os esforgos no sentido de tornar estética a politica
culminario em uma s6 coisa: guerra” 3 Escreve durante o perfodo inicial das
aventuras militares fascistas — a guerra colonial italiana na Etiépia e a in-
tervenclio da Alemanha da guerra civil espanhola. N#&o obstante, Benjamin
reconhece que j& no inicio do século a justificacsio estética desta politica es-
tava presente. Foram os futuristas que, pouco antes da Primeira Guerra
Mundial, primeiro articularam o culto da guerra como uma forma de estéti-
ca. Benjamin cita 0 seu manifesto:

“A guerra é bela porque estabelece a dominag&o humana sobre o maquindrio
subjugado, gracas as méscaras de giis, aos megafones que aterrorizam, aocs
lanca-chamas, aos pequenos tanques. A guerra ¢ bela porque dé inicio a so-
nhada metalizacio do corpo humano. A guerra ¢é bela porque enriquece os

* Publicado em October n. 62, p. 3-41. Traducio de Rafael Lopes Azize.

1 Doravante referido como “Ensaio sobre a obra de arte” (Nota do Tradutor).

2 A mwlhor leitura do “Eneaio sobre a obra de arte” de Walter Benjamin continua sendo a de Miri-
am Hansen em “Berjamin, Cinema and Experience: ‘The Blue Flower in the Land of Technolo-
&Y'”, New German Critigue 40 (outono de 1987).

3 “As masses t#m direito a uma mudanca nes relacSes de propriedade; o fasciamo busca dar-thes
uma forma de expressio na preservaciio destes relacSes” (Benjamin. llumtinations. p. 241, trad.
modificada).

4Thid.

$Thid.
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eo e
novas formas arquiteturais dos grandes tanques, das formacSes geométricas
dos v6os aeronfuticos, das espirais de fumaca de vilas ardentes [...]" ¢

Benjamin conclui:
“Fiat ars — pereat mundus [cria a arte — destr6i 0 mundo)’, diz o fascismo, e

Este pardgrafo assombrou-me ao longo dos cerca de vinte anos em que ve-
nho lendo o Ensaio sobre a obra de arte — um perfodo em que a politica
enquanto espeticulo (incluindo o espetéculo estetizado da guerra) se tornou
um lugar comum no nosso mundo televisivo. Benjamin esté dizendo que a
alienagiio sensorial se encontra na origem da estetizacio da politica, a qual o
fascismo n#io cria, mas apenas “manipula” (betreibt). Parte-se do principio

. de que a alienaciio e a politica estetizada, enquanto condicSes sensuais da

modernidade, sobrevivem para além do fascismo — assim como o gozo ob-
goén&ombg?omi- ._-R.Ecmo

A resposta comunista a esta crise é a “politizaciio da arte”, implican-
do em — qué? Benjamin deve certamente a:ﬂﬂ.&uﬂ.p_ao!-l&oet
simplesmente fazer-se da cultura um veiculo de propaganda comunista.’
Esth pedindo & arte uma tarefa muito mais dificil — qual seja, desfazer a ali-
enagio do aparato sensorial do corpo, restaurar o poder instintual dos sentidos
§§§3§§ERY§§&F§§ e isto, n&o atra-
vés d 3&‘93%8&8—0@-’?1&-%3»‘.

13!85 58%%&-8- que arremata o texto de Ben-
jamin reside no e que a meio desta reflexgio final (politica estetizada,
navommu&&uﬁg%naaﬁ_bﬂognﬁo«gg

mann e ggggpg"§<é~3¢.vhg
8

9 De outro modo, as duss condigbes, crise ¢ resposta, acabariam por ser a mesma coise. Uma vez a
arte inserida na polftica (polftica comunista no mencs que polftica fascista), o0 que poderia aquela

fazer senlio pOr-se a0 servico desta, tranamitindo assim & polftica 0s seus préprios poderes artistl-
cos, i. e., “estetizar a politica”?



conceituais (politica, arte, estética) s&o apresentados, e portanto os seus
sentidos. Se é reaimente uma questiio de “politizarmos a arte” da maneira
radical que ele sugere, a arte deixaria de ser arte tal como a conhecemos.
Outrossim, o termo fulcral “estética” teria o seu sentido alterado em cento e
oitenta graus. A “estética” seria transformada, de fato redimida, de maneira
que, ironicamente (ou dialeticamente) elz haveria de descrever o campo em
que o antidoto do fascismo é 3’&0088:5-%'%

~ Este argumento pode parecer trivial, ou desnecessariamente sofisti-

0. Mas se lhe é permitido desenvolver-se, ele muda toda a ordem conceitu-

anomngﬁn E esta a minha pretensio. A compreensiio critica ben-
jaminiana da sociedade d Bb!ﬂ.nsgaﬂn-—iog a tradicio do mo-
dernismo (muito mais radicalmente e incidentalmente do que o seu con-
temporineo Martin Heidegger) ao explodir a 8%-—.3% es-
tética, na qual esta tradiglio se coagulou no século vinte.

O que eu ndo tentarei fazer é nann_._&u leitor por toda a histéria da
metafisica ocidental de modo a demonstrar as permutages desta constela-
....n 0 em termos do desenvolvimento histérico interno da filosofia, uma “vida

do espfrito (mind)” descontextualizada. Outros o fizeram com brilho o sufi-

ciente para tornar clara a esterilidade desta abordagem no que toca o nosso
problema, uma vez que pressupde justamente a continuidade da tradiclio
cultural que Benjamin quis explodir.®

Mas seré til, isto sim, lembrar o sentido etimolégico original da

1&»5.: “estética”, porque é precisamente Qionwgn_ﬂa.vo_.imba.
nnowﬂginﬂgwongg istitikos é a palavra grega
Bam:x: aquilo que é “perceptivo através do tato” (perceptive by feeling).

istisis é a experiéncia sensorial da percepgiio. O %o@l—&%
:uom-ﬂﬂgo%nol -agngnigglnaﬁ

Terry Eagleton, “A estética nasceu como um discurso do corpo”.! E uma

sglﬂig%glégmog
“estética” na filosofia ocidental (vejam-se, e. g, a8 suss leituras de 1996/37 — contemporéness do
eneaio de Berjamin — zwggeﬁrnqg.risa&gsn?
sammisusgabe II: Vorlesungen, 1923-76 (Frankfurt a. M. : <§§ 1985). Para uma

gﬁgggn‘g!’%ogggk

gngnégsuﬁ.&g& The Aesthetic State: A Quest in Modern Ger-
1t Eagleton. go\:l%ﬂu@.gl‘?%oggml



forma de cogniglio, alcancada via gosto, audiclio, viséio, olfato — todo o
aparato sensorial do corpo. Os terminais de todos os sentidos — nariz,
olhos, ouvidos, boca, algumas das 4reas mais sensfveis da pele — localizam-
se na superficie do corpo, na fronteira que media o interior e o exterior. Este
aparato fisico-cognitivo, com os seus sensores nio fungiveis e qualitativa-
mente autdnomos, é o “terreno frontal” (“out front”) da mente, encontrando
o mundo prelingliisticamente!?, portanto anteriormente n&o apenas a légica
como também a significaglio (meaning). £ 6bvio que todos os sentidos po-
dem ser aculturados — ¢ esta a raz¥o para o interesse filos6fico pela “estéti-
ca” na era moderma.’® Mas n¥o importando o quéo estritamente os sentidos
sejam treinados (enquanto sensibilidade moral, refinamento do “gosto” (tas-
te), sensibilidade a normas culturais de beleza), tudo isto se dé a posteriori.
Os sentidos mantém um traco néo civilizado e n#o civilizdvel, um nacleo de
resisténcia & domesticaciio cultural. Isto é devido ao seu propésito imedi-
ato ser o de servir as necessidades instintivas — de calor, alimentaciio, segu-
ranga, sociabilidade!s; em suma, estas permanecem parte do aparato biol6-
gico, indispensével a auto-preservacfio tanto do individuo como do grupo
social.

m

A estética tem intrinsecamente tio pouco a ver com a trindade filos6-
fica da Arte, Beleza e Verdade que se poderia antes arrolé-la no campo dos
instintos animais.’¢ Isto &, claro, precisamente o que despertou nos filésofos
uma suspeita quanto a “o estético”. Mesmo quando Alexander Baumgarten
articulava a “estética” pela primeira vez como um campo autdnomo de in-
vestigacio, tinha consciéncia de que “se poderia acusé-lo de se estar ocu-
pando com uma coisa indigna de um filésofo” 17

Como aconteceu exatamente, no decurso da era moderna, a invers&o
do sentido do termo “estética”, de modo a que no tempo de Benjamin ele

_ 12 Este era 0 seu sentido para Baumgarten, quem primeiro desenvolveu o “estético” como tem#ti-
ca auténoma em filosofia.
13 Ver, e. g., 0 debate de Rousseau sobre a educachio dos sentidos em Emile.
14 Batimgarten distingue entre aesthetica artificialis (a qual devota a maior parte do seu texto) e aes-
thetica naturalis, tal como & observada nos jogos infantis,
18 A sociabilidade nio ¢ apenas uma categoria histérico-cultural, mas uma parte da nossa “natu-
reza”. Até af deve conceder-ee A sociobiologia (e a AristSteles e a Marx, quanto a este ponto). O
erro é presumir que as sociedades hodiernas sejam expresstes exatas deste instinto biol6gico. Po-
deria argumentar-se, por exemplo, que precisamente no seu aspecto mais biolégico (a reproduclio
da espécis), a famlia privatizada é associal (wrisocial).
16 Uma vez mais, a relagio é dialética: se nem o individuo nem o corpo social em algum momento
existem como “natureza®, mas sempre apenas como “segunda natureza” (portanto, culturamente
construidos), é igualmenie verdade que nem o “individual” nem o “social” adentram o mundo
culturalmente construido sem deixar um resto, um substrato bioldgico que pode oferecer a base
para resisténcia.
17 Benedetto Croce, citado em Hans Rudolf Schweizer, Aesthetik als Philosophie der Sinnlichen
Erkenninis (Basil, Schwabe e Co., 1973), p. 33. Schweizer argumenta, contra Croce, que Baumgar-
ten nlo estava abertumente preocupado ou a ser encomioso, e que 86 mais tarde havers um des-
envolvimento que vé o estético com maus olhos.
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fosse aplicado antes de tudo a arte — a formas culturais mais do que a ex-
periéncia sensfvel, ao imaginério mais do que ao empfrico, ao ilus6rio mais
do que ao real — eis 0 que nilo ¢ evidente por si s6. Requer uma explicagio
critica, exotérica, do contexto socioecondmico e politico em que se deu o
discurso do estético, como recentemente demonstrou Terry Eagleton em The
Ideology of the Aesthetic (A ideologia do estético). Eagleton investiga as im-
plicacdes ideolégicas deste conceito em sua acidentada carreira na era mo-
derna — de que forma salta como uma bola entre posicdes filoséficas, das
suas conotacdes criticas-materialistas na articulacéio original de Baumgarten
ao sentido de base classista que ganha na obra de Shaftesbury e Burke, en-
quanto uma estética da “sensibilidade”, um estilo moral aristocrético, e daf
para a Alemanha. Alj, ao longo de toda a tradigsio do idealismo alemao, foi
reconhecido, com vérios graus de reserva, como um modo de cognicéo le-
gitimo — embora sempre fatalmente associado ao sensual, ao heterondmi-
co, ao ficticio, vindo a desembocar nos diagramas neo-kantianos de Haber-
mas como (para citar Frederic Jameson) “uma espécie de caixa de areia em
que depositamos todas aquelas coisas indeterminadas [...] sob a rubrica do
irracional [...] [onde] possam ser monitorizadas e, se necessério, controla-
das (o estético é de todo modo concebido como uma espécie de vélvula de
seguranca para os impulsos irracionais)” .1

' A historia (story) € bastante incrivel, de fato, particularmente quando
se considera o leitmotif que percorre todas estas alteragBes, base da qual
emerge o “estético” nas suas variadas formas. Trata-se do motivo da auto-
génese, certamente um dos mitos mais persistentes de toda a histéria da
modernidade (e antes disso do pensamento polftico ocidental, poder-se-ia
acrescentar)®. Fazendo melhor que a natividade imaculada, o0 homem mo-
derno, homo autotelus, literalmente se produz a si mesmo, gerando-se —
para citar Eagleton — “miraculosamente a partir da [sua] substéncia” 20

O que neste mito parece fascinar o “homem” moderno é a iluséo
narcisista de controle total. O fato de se poder imaginar o que nao ¢ se extra-
pola na fantasia de que se pode (re)criar 0 mundo conformemente a um
plano (este grau de controle é impossfvel, por exemplo, na criagio de uma
crianca viva, que respira). Trata-se da promessa dos contos de fadas em
conceder desejos, sem a sabedoria dos contos de fadas de que as conse-
qiiéncias podem ser desastrosas. E preciso admitir que este mito de imagi-
nacio criativa teve efeitos salutares, estando intimamente ligado a idéia de

18 Fredric Jameson. Late Marxism: Adomno, or, the Persistence of the Dialectic. Nova Iorque, Verso,
1990. p. 232,

1% O “nascimento” da pélis grega € atribufdo precisamente & assombrosa idéia de que o homem
pode produzir-se a si mesmo ex nihilo. A pélis torna-se o artefato do “homem”, no qual ele pode
fazer emergir, como uma realidade material, a mais pura esséncia de si mesmo. Similarmente,
Maquiavel escreveu em louvor do Principe que auto-criativamente funda um novo principado, e
associa este ato autogenético A mais alta virilidade.

2 Eagleton. Ideology of the Aesthetic. p. 64.
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liberdade na hist6ria ocidental. Por esta razio (uma excelente raz¥io), foi
firmemente defendido e enaltecido.#

No entanto, a consciéncia feminista atual da academia revelou o qu-
&o temeroso do poder biolégico da mulher pode ser este construto mitico.2
O ser verdadeiramente autogenético basta-se inteiramente a si préprio (self-
contained). Se possui alguma espécie de corpo, este deve ser inacessivel acs
sentidos e portanto estar a salvo de controle externo. A sua poténcia reside
na sua falta de resposta corpérea. Ao abandonar os sentidos, desiste, é claro,
do sexo. Curiosamente, € precisamente nesta forma castrada que o ser é ge-
rado macho — como se, nada tendo de tiio embaragosamente imprevisfvel
ou racionalmente incontrolével como o pénis - suscetivel ao sensorial - o ser
pudesse entéio afirmar ser o falo. Tal protuberincia assensual, anestética é
este artefato: o homem moderno.

Considere-se Kant quanto ao sublime. Ele escreve que, confrontados
com uma natureza desafiante e ameacadora — penhascos gigantescos, um
vulcéio feroz, um mar enraivecido — 0 nosso primeiro impulso, associado
{n&o sem razéo) A auto-preservacio®, é o de ter medo. Os nossos sentidos di-
zem-nos que, face ao poder da natureza, “a nossa habilidade para resistir se
torna uma bagatela insignificante” » Mas, diz Kant, h4 um padriio diferente,
mais “sensato” ({), que adquirimos quando apreciamos estas forcas medo-
nhas de um lugar “seguro”, a partir do qual a natureza é pequena, e imensa
a nossa superioridade:

“Embora a irresistibilidade do poder da natureza nos faca, considerados en-
quanto seres naturais, reconhecer a noesa impoténcia fisica, revela a0 mesmo
tempo uma habilidade em née para nos julgarmos independentes da nature-
za, e revela em nés uma superioridade sobre a natureza gue é a base de uma
auto-preservacio de tipo bastante diferente [...}".28

E neste ponto do texto que a constelacio moderna de estética, politica e

guerra se coagula, entrelacando o destino destes trés elementos. O exemplo
kantiano do homem mais digno de respeito é o do guerreiro, impermeével a
toda a sua informaciio sensorial de perigo. “Daf que, no importando o nt-
mero de pessoas envolvidas na contenda, quando comparam o estadista
com o general, no tocante a qual dos dois merece mais respeito, um jufizo

21 Ver Carlos Castoriades. The Imaginary Institution of Society. Trad. Kathleen Blamey. Cambridge,
MIT Press, 1967.

2 Ver, por exemplo, a obra de Luce Irigaray. Para uma excelente argumentaclio sobre os pardme-
tros do debate feminista, ver artigos de Seyla Benhabib, Judith Butier ¢ Nancy Frazer In: Praxis In-
ternational 2 (Julho 1991), p. 137-77.

2 Este “primeiro impulso” pode, de fato, ser considerado superior. Mas Kant escreve com con-
descendéncia sobre 0 campdnio da Sabtia que, ao contrério do arrebatado turista burguds, “niio
hesitava em chamar de tolo a quem se encantasse com montanhas geladas” (Immanuel Kant. Cri-
tigue of Judgement. Trad. Werner S. Pluhar. Indianapolis, Hackett, 1967. p. 124).

% Kant, op. cit,, p. 120-121. Novamente, de um ponto de vista ecolégico, esta nio ¢ uma resposta
tola.

2 Ibid.
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estético [sic] decide em favor do general.”» Ambos o estadista e o general
slio tidos por Kant em estima “estética” superior relativamente ao artista, jé
que ambos, ao delinear a realidade mais do que as suas representacdes, estfio
a mimar (mimicking) o protétipo autogenético, o Deus judaico-cristio pro-
dutor da natureza e de si proprio.

Se na Terceira Crftica 0 “estético” nos juizos é privado dos seus sen-
tidos, na Segunda Critica os sentidos nfio desempenham papel algum. O ser
moral estd desde o princtpio desprovido de sentidos. Novamente, o ideal de
Kant é o da autogénese. A vontade moral, isenta de qualquer contaminagéo
pelos sentidos (0s quais, na Primeira Critica, s&o a fonte de toda a cognig#o),
estabelece a sua prépria regra como norma universal. A razio produz-se a
si mesma na moralidade kantiana — tanto mais “sublimemente” quanto a
propria vida de cada um é sacrificada  idéia.

“Quanto mais Kant avanca”, escreve Ernst Cassirer, “mais se exime
[..] da sentimentalidade predominante” na “Idade da Sensibilidade” . Para
ser historicamente preciso, é necessério reconhecer que esta sensibilidade,
enormemente influenciada pela concepcio de helenismo de Johann Win-
ckelmann, era homéfila. Ela afirmava a beleza estética, antes de tudo, do
corpo masculino. De fato, a sensualidade homoerética pode ter sido até mais
ameacadora para a psique modernista emergente dp que a sexualidade re-
produtiva das mulheres.# O sujeito transcendental kantiano purga-se dos
sentidos que pdem a autonomia em perigo néo apenas porque estes inevi-
tavelmente o enredam no mundo mas, especificamente, porque o tornam
passivo (“lAnguido” [schmelzend] € a palavra de Kant) ao invés de ativo
(“vigoroso” [wacker])®, susceptivel, como “orientais voluptuosos”®, a sim-
peatia e a lagrimas. Cassirer escreve que isto era

“a reaciio a0 modo de pensar completamente viril de Kant & efeminaco e do-
ura excessiva que ele via controlar tudo a sua volta. E de fato neste sentido
que ele velo a ser compreendido [...]. N&o apenas Schiller, quem explicita-
mente lamentou em uma carta a Kant que este tivesse momentaneamente as-
sumido o ‘aspecto de um oponente’, mas também Wilhelm von Humbolt,
Goethe e Holderlin concordam com este jufzo. Goethe louva o ‘préstimo
imortal’ de Kant em ter liberado a moralidade do estado débil e servil em que
esta havia catdo, atravis do célculo bruto da alegria, e assim ‘nos trazido de
volta da efeminacio [Weichlichkeit] em que nos estévamos espojando’™ .31

»hid, p. 121-122.

7 Erret Cassirer. Kant’s Life and Thought. Trad. James Haden, intro. Stephan Krner. New Haven,
Yale University Press, 1981. p. 269.

2 Terd sido mera coincidéncia que Kant gabe como sublimes precisamente aqueles Alpes suicos,
cujo tamanho e aparéncia akantilada tanto espantaram Winckelman que, A vista deles em 1768,
abandonou o seu plano de retornar & Alemanha e rumou de volta A Ithlia?

» Kant. Critique of Judgement. p. 133,

% Ibid, p. 134.

31 Cassirer. Kant's Life and Thought. p. 270. Cassirer esth citando o comentério de Goethe ao Chan-
celer von Muller, em abril de 1818. (A traducio no livro de Cassirer tem uma marca de género
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O tema do syjeito autdnomo e autotélico, de sentidos mortos, e por
esta mesma razio um criador viril, com auto-arranque (a selfstarter), bas-
tando-se sublimemente a si mesmo®, aparece ao longo do século dezenove
— bem como a associagio da “estética” deste criador com o guerreiro, e daf
com a guerra. No final do século, com Nietzsche, h& uma nova afirmagiio do
corpo, mas este permanece auto-suficiente, extraindo o méximo prazer das
suas proprias emanagdes biofisicas. O ideal nietzscheano do artista-filésofo,
a encarnacéio da Vontade de Poder, manifesta os valores elitistas do guerrei-
ro%, talvez “téo distante de outros homens a ponto de os poder formar™.
Esta combinagéio de sexualidade autoerética e poder governante sobre os
outros constitui o que Heidegger chama a “Mannesaesthetik™* de Nietzsche.
Esta deve substituir o que o préprio Nietzsche chama “Weibesaesthetik™ —
“estética feminina” de receptividade as sensa¢des advindas do exterior.

Poder-se-ia prosseguir com a documentaglio desta fantasia solipsista
— e com freqliéncia verdadeiramente tola — do falo, este conto-de-fadas da
reprodugio exclusivamente masculina, a arte magica da crisplo ex nihilo.
Mas, embora o tema retorne mais adiante, desejo argumentar em favor da
fecundidade filoséfica de uma abordagem diferente, mais alinhada com o
préprio método de Benjamin no Ensaio sobre a obra de arte. Trata-se de in-
vestigar o desenvolvimento, n&o do significado de termos, mas do préprio
aparato sensorial humano.

v

Os sentidos s#io efeitos do sistema nervoso, compostos de centenas
de bilhdes de neurdnios que se estendem das superficies do corpo ao cére-
bro, através da medula espinhal. O cérebro, é preciso dizé-lo, gera na refle-
x#o filoséfica um sentido de estranheza. Nos nossos momentos mais empi-
ricistas, gostarfamos de propor & mente o assunto do cérebro ele préprio. (O
que poderia ser mais apropriado do que o cérebro a estudar o cérebro?) Mas
parece haver um tal abismo entre nés, vivos, quando lancamos um olhar
para o mundo, e a massa gelatinosa, cinza-branca e de circunvolugdes as-

mais forte do que no texto de Goethe. Obrigada a Alexandra Cook por mo haver feito notar). O
famoso estudo de Goethe sobre Winckelmann (1805) elogia-o por este ter vivido uma vida préod-
ma ao antigo ideal helinico. Isto incluia, explicitamente, as suss relacSes sensuais com lindos jo-
vens. Foi a Critica do Juizo de Kant que “cativou” Goethe (Cassirer, p. 273).

32 “Ser suficiente a si mesmo e portanto niio ter precisio da sociedade, mas sem ser insociivel, i.
e., sem fugir & sociedade, & algo aproximado do sublime, como o é qualquer caso em que aparta-
mos as nossas necessidades” (Critique of udgement, p. 136).

33 O trabalho dos guerreiros “é uma criacko e imposicio de formas [...] eles niio sabem o que se-
jam culpa, responsabilidade ou consideraciio [...] exemplificam aquele terrivel egoismo do artista
que [.. ]nnbejwﬂﬂc.dopanbdoomnpnnﬂnvﬁdnm‘obn’mmmhmdn
sua crianca” (Nietzsche, citado por Eagleton, p.

3 Friedrich Nietzache. The Will to Power. Tnd.WllhrKluﬁmmeR.I Hollingdale. Nova Iorque,
Random House, 1967. p. 419.

35 Heidegger. Nietzsche. p. 91- 92. A dicotomia dos termos nio aparece no texto de Nietzsche.

36 Nietzache. Will to Power. p. 429.
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semelhadas a couve-flor que ¢ o cérebro (cuja bioquimica nio difere quali-
tativamente da de uma lesma-do-mar) — que, intuitivamente, resistimos a
nomear estas duas coisas de forma idéntica. Se o “eu” que examina o cére-
bro niio fosse sendo o cérebro, como é entiio que eu me sinto t#o incompre-
ensivelmente alheio na sua presenca? ¥

Hegel tem, assim, a intuic#o do seu lado quando ataca os observadores
do cérebro. Se se quiser compreender o pensamento humano, argumenta
ele na Fenomenologia do espfrito, nlio se deve por o cérebro numa mesa de
dissecagiio, ou sentir o bombear na cabeca para obter informac#o frenolégi-
ca. Se se quiser saber o que é a mente, entéio deve examinar-se o que ela faz
— voltando as costas da filosofia para a ciéncia natural e virando-a para o
estudo da cultura e da histéria humanas. Daf por diante, os dois discursos
seguiram caminhos separados: a filosofia do espfrito (mind) e a fisiologia do
cérebro permaneceram, na sua maior parte, téo cegas para as atividades
uma da outra quanto os dois hemisférios de urh paciente com divisdo cere-
bral olvidam as operagdes um do outro — discutivelmente, em detrimento
de ambos.»

O sistema nervoso niio se cinge aos limites do corpo. O circuito que

vai da percepco sensorial & resposta motora comeca e acaba no mundo. O
cérebro néio &, assim, um corpo anatdmico isolavel, mas parte de um sistema
que passa através da pessoa e o seu (culturalmente especifico, historica-
mente transitério) ambiente. Enquanto fonte de estimulos e arena para res-
posta motora, 0 mundo exterior deve ser incluido para que se complete o
circuito sensorial. (A privaclio senséria provoca a degeneracido dos compo-
nentes internos do sistema.) O campo do circuito sensorial corresponde as-
sim ao da “experiéncia”, no sentido filos6fico classico da mediagio entre
sujeito e objeto, e no entanto a sua prépria composicio torna a dita separa-
c#o entre sujeito e objeto (que era o tormento constante da filosofia cldssica)
simplesmente irrelevante. Para diferenciar a nossa descricio da concepgéo
tradicional do sistema nervoso humano — mais limitada e que isola artifici-
almente a biologia humana do seu ambiente — chamaremos a este sistema
estético de consciéncia sensorial, descentrado do sujeito classico, no qual as
percepgdes sensérias exteriores se enfeixam nas imagens internas de memé-
ria e de antecipagciio, “sistema sinestético” .

37 Os filéeofos modernos persistentemente se recusaram a conjugar o cérebro com a “mente”
(também chamada ego, dme, Seele, soul, subject, Geif). Descartes deu & alma uma proteciio da
“méquina corporal® dos cérebro-nervos-miisculos, ao situd-la em “uma certa glindula, extrema-
mhmm',nmnmdocﬁvho(mmmd‘dm).wmmdﬁ
tal do ser kantiana consegue desde o infcio passar ao largo do cérebro.

% Pesquisas contemporiness sobre o cérebro, embora impressionantes na aplicacko de novas tec-
nologias que nos permitem “ver” o cérebro com cada vez mais detathe, sofreram de demasiado
pouco radicalismo filoséfico e teorético, ac passo que a filosofia se arrisca a exprimir-se em uma
linguagem de tal modo arceica, dadas as novas descobertas empfricas da neuro-ciéncia, que se
relegue a si prépria A irrelevincia académica — ou simplesmente ao mito.

% Se 0 “centro” deste sistema niic esth no cérebro, mas na superficie do corpo, entio a subjetivi-
dade, longe de se confinar ao interior do corpo biol6gico, desempenha o papel de mediador entre
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Este sistema sinestético & “aberto” no sentido mais extremo. E aberto
néo apenas ao mundo através dos 6rgios dos sentidos, como também as
células nervosas dentro do corpo formam uma rede que é em si mesma des-
continua. Elas alcancam outras células nervosas através de pontos chama-
dos de sinapses, onde cargas elétricas atravessam o hiato entre elas. En-
quanto em vasos sangiiineos uma fenda é indesejével, nas redes entre feixes
de nervos tudo “vasa”. Qualquer corte dos estratos cerebrais mostra esta
descontinuidade arquitetdnica e a morfologia dendritica das suas extens3es.
A gigantesca camada de nervos em forma de pirAmide do c6rtex cerebral foi
descrita pela primeira vez em 1874 pelo anatomista ucraniano Viadimir
Betz.# Coincidentemente, uma década mais tarde, Vincent van Gogh, paci-
ente mental em St Rany,vnlumh’ouumnxéphmdehformnmmm\do
exterior.

\ 4

Resistamos por um momento ao abandono da fisiologia por Hegel e
acompanhemos as investiga¢des neurolégicas de um dos seus contemporé-
neos, o anatomista escocés Sir Charles Bell. Com treinamento em pintura
bem como em medicina cirtrgica, Bell, com grande entusiasmo, estudou o
quinto nervo, o “grande nervo da express&o”, na crenca de que “o sem-
blante é o indicador da mente”

O rosto expressivo é, de fato, um prodigio de sintese, tio particular
_quanto a impress#o digital, e no entanto coletivamente legtvel pelo senso
comum. Nele, os trés aspectos do sistema sinestético — sensac#io fisica, rea-
¢lio motora e significado psiquico — convergem em sinais e gestos que
abrangem uma linguagem mimética. O que esta linguagem diz é tudo me-
nos o conceito. Escrita na superficie do corpo como uma convergéncia entre
a impress&o do mundo exterior e a expressio de um sentir subjetivo, a lin-
guagem deste sistema ameaca trair a linguagem da raziio, minando a sua
soberania filoséfica.

Hegel, escrevendo a Fenomenologia do espirito no seu estadio de Jena
em 1806, interpretou o avango do exército de Napole#io (cujos canhdes po-
dia ouvir ribombarem ao largo) como a realizagio inconsciente da Razio.
Sir Charles Bell, quem, como médico de campo que fazia amputa¢Ses de
membros, estava fisicamente presente uma década mais tarde na batalha de
Waterloo, teve uma interpretacéio bastante diferente:

sensacles internas ¢ externas, as imagens de percepcio e as de meméria. Por esta razfio, Freud
situou a conaciéncia na superficie do corpo, descentrada do cérebro (que ele tencionava ver como
nada mais do que grandes e desenvolvidos ghnglios nervosos).

4 Betz niko deixou nenhuma ilustraciio das células que descreveu e ds quais fol dado o seu nome.
4 Citado em Sir Gordon Gordon-Taylor e E. W. Walls. Sir Charles Bell: His Life and Times (Londres,
E. & S. Livingstone, 1958) p. 116. No seu entusissmo pelas implicacSes filostficas da sua desco-
berta, Bell descuidou das fisiolégicas, com 6 resultado de que um colega francls o precedeu em
publicacio. Isto levou a uma contenda dessgradivel entre ambos quanto a quem primeiro teria
feito a descoberta. Ver Paul F. Cranefield. The Way In and the Way Out: Francois Magendie, Charles
Bell, and the Roots of the Spinal nerves (Mt. Kisco, Nova larque, Futura Publishing, 1974).
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“E umna infelicidade que os nossos sentimentos estejam em discrepéncia com
o sentimento universal. Mas as honras de Waterloo hio de sempre, acs meus
olhos, estar associadas aos sinais chocantes da aflicio: aos meus ouvidos,
acentos de intensidade, gritos do peito humano, expressdes penosas e inter-
mitentes dos moribundos — e cheiros nauseabundos. Preciso mostrar-lhes o
meu caderno de notas [com esbogos dos feridos], pois [..] me oferecerd uma
excusa para este excesso de sentimento” .42

Os “excessos” de sentimento de Bell n#o significavam emotividade.
Encontrava-se de “espfrito calmo entre tamanha variedade de sofrimen-
tos” ¢ E seria grotesco interpretar “sentimento” neste contexto como tendo
alguma coisa a ver com “bom gosto” (taste). Tratava-se de um excesso de
acuidade perceptiva, consciéncia material que fugiu ao controle da vontade
consciente ou do intelecto. N&o era uma categoria psicolégica de simpatia

ou compaix#o, ou de compreenséo do ponto de vista do outro na perspecti-
va de um sentido intencional, mas antes uma categoria fisiolégica — uma

mimese sensorial, uma resposta do sistema nervoso a estimulos externos
que era “excessiva” porque o que ela apreendia era “néio-intencional”, no
sentido de que resistia A compreens#o intelectual. N&o se lhe podia dar um
sentido. A categoria de racionalidade nko poderia ser aplicada a essas per-
cepgles fisiolégicas sen#o no sentido de uma racionalizagéio.#

VI
O entendimento da experiéncia modema por Walter Benjamin é
neurolégico. Esth centrado no choque. Aqui, como raramente o faz, Benja-
min baseia-se numa idéia freudiana, a de que a consciéncia é um escudo
que protege o organismo contra esttmulos — “energias excessivas”® — do

42 Sir Charles Bell, cit. em Leo M. Zimmerman e I1za Veith. Great Ideas in the History of Surgery. 2«
ed. rev. Nova Jorque, Dover, 1967. p. 415.

4 “Coisa estranha era sentir as minhas roupas viscosas de sangue, e 0s meus bragos impotentes
com o eaforgo de usar a facs; e ainda mais extraordinirio era encontrar a minha mente calma em
meio a tamanha variedade de sofrimentos. Mas uma pessoa dar a um desses objetos acesso ace
seus sentimentos seria permitir que foase desvirilizada (unmanned) [sic] para 0. desempenho de
um dever. Era menos doloroso vislumbrar o conjunto, do que contemplar um” (citado em Zim-
merman e Vaith, p. 414).

4 Em um momento posterior da saa vida, Bell concederia a esta resistincia a0 menos um débil
sentido teoldgico, quando descreveu a sua aversiio A vivissecciio animal, mesmo quando admitia
0 seu grande valor para o progresso da arte da medicina e da prética da cirurgia: “Deveria estar a
sscrever um terceiro trabalho sobre os nervos, mas nko posso avancar sem fazer alguns experi-
mentos, 08 quais sko de feitura tho desagradével que os difiro. Podem tomar-me por um tolo, mas
nio consigo convencer-me inteiramente de que estou autorizado pela natureza, ou religiko, a
praticar tais crueldades — para qu#? — para nada mais que um pequeno egotismo ou auto-
engrandecimento; e no entanto, o que sko os meus experimentos em comparaciio com aqueles que
diariamente sko feitos? e diariaments feitos para nada” (Gordon-Taylor e Walls. Sir Charies Bell. p.
111). Note-se que ele fez este comentério logo depois de j& haver dissecado, e. g, 08 nervos da face
de um asno vivo.

45 Benjamin cita Freud: “Para um organismo vivo, a protecio contra estimulos é uma fungéio qua-
se tho importante quanto a recepciio de estimulos; o escudo protetor esth equipado com a sua
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exterior, obstando & sua retenciio, & sua impresséo em forma de meméria.
Escreve Benjamin: “A ameaca destas energias é de choques. Quanto mais
Eontnmente a consciéncia registra estes choques, tanto menos provavel-
ente eles terfio um efeito traumético”.% Sob uma tens@io extrema, o ego
emprega a consciéncia como um péra-choques, bloqueando a abertura do
sistema sinestéticot’ e isolando assim a consciéncia presente da meméria do
passado. Sem a dimenséo da memoria, a experiéncia se empobrece.# O pro-
blema € que, nas condi¢des do choque moderno — os choques quotidianos
do mundo moderno — responder a estimulos sem pensar tornou-se uma
necessidade da sobrevivéncia.
Benjamin queria investigar a fecundidade da hip6tese de Freud — a
de que a consciéncia evade o choque impedindo-o de penetrar fundo o
bastante para deixar um traco permanente na memoéria — aplicando-a a
“situagSes muito distantes daquelas que Freud tinha em mente”# Freud
estava interessado na neurose de guerra, o trauma de choques nervosos e
de acidentes catastréficos que afligiram soldados na Primeira Guerra Mun-
dial. Benjamin sustentava que esta experiéncia do campo de guerra “se tor-
nou a norma” na vida moderna®. Percepcdes que antes suscitavam reflexos
conscientes séo agora fonte de impulsos de choque dos quais a consciéncia
se deve esquivar. Na produgio industrial bem como na guerra moderna, em
meio & multidéo das ruas e em encontros eréticos, em parques de divers#o e
cassinos de jogo, o choque é a esséncia mesma da experiéncia moderna. O
ambiente tecnologicamente alterado expde o aparato sensorial humano a
choques fisicos que tm o seu correspondente em choques psiquicos, como
o testemunha a poesia de Baudelaire. Registrar a “quebra” da experiéncia
foi a “miss#o” da poesia de Baudelaire: ele “situou a experiéncia do choque
no centro mesmo da sua obra artistica” 3

prépria reserva de energia [...] [operando] contra os efeitos das energias excessivas em aglio no
mundo exterior [...)” (Charles Baudelaire. Trad. Harry Zohn. Londres, Verso, 1983. p. 115). O texto
dequdéPmaEmdopnncfpwdopmﬂ%l),qumdupﬁnuhu.qmﬁuﬂh—
nos da peique, o projeto de 1895, que ele descreveu como uma “ para

que foi publicado postumamente como “Entwurf einer Psychologie®. Oenuiodclﬂléoﬁ\ioo
texto de Freud que Benjamin considera aqui.

46 Benjamin. Baudelaire. p. 114.

47 A concepciio do “sistema sinestético” ¢ compativel com a compreensio que tem Freud do ego
como, “no limite, derivado de sensagbes corporais, principalmente das que emergem da superfi-
cie do corpo”, o lugar no qual “tanto sensagSes externas como internas podem aflorar”; o ego
“pode assim ser visto como uma projeciko mental da superficie do corpo” (Freud. O egoe o id.
{1923] Trad. Joan Rivere. Nova Iorque, W. W. Norton, 1960. p. 15 e 16n).

4 “A lembranca é [.. ]mmqamdmhmpop‘nomnmpﬁodmu&
mulos que inicialmente nos faltavam” (Paul Valéry, citado em Benjamin. Baudelsire. p. 116).

49 Benjamin. Baudelaire. p. 114.

% Ibid. p. 116. .

51 Tbid. p. 139, 116-117. “Baudelaire fala de um homem que mergutha na multidic como num re-
servatdrio de energia elétrica. Circunscrevendo a experiéncia do choque, ele chama isto de um
‘caleidoscdpio dotado de consciéncia’™ (p. 132).
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As respostas motoras de mudangcas bruscas e encaixes, os sacdes de
uma méquina tm a sua contrapartida psiquica na “sec¢éio do tempo”s2 em
uma seqliéncia de movimentos repetitivos sem desenvolvimento. O efeito
no sistema sinestético™ é brutalizante. As capacidades miméticas, ao invés
de incorporarem o mundo exterior como uma forma de capacitaciio (em-
powerment) ou “inervaciio”, s&o usadas como uma deflexéio contra ele. O
sorriso que se desenha automaticamente nos passantes alija o contacto; é
um reflexo que “funciona como um absorvente mimético do choque” .5

Em nenhum outro lugar a mimese como um reflexo defensivo é mais
aparente do que na fébrica, onde (Benjamin cita Marx) “trabalhadores
aprendem a coordenar ‘gestos com o movimento incessante de um autd-
mato’” % “Independentemente da vontade do trabalhador, o artigo em ela-
boragiio chega & sua esfera de agéio e dela se afasta com igual arbitrarieda-
de”.5 A exploragiio deve ser entendida aqui como uma categoria cognitiva,
e nio econdmica: o sistema fabril, danificando cada um dos sentidos huma-
nos, paralisa a imaginaciio do trabalhador O seu trabalho é “isolado da
experiéncia”; a memoria é substituida pela resposta condicionada, pelo
aprendizado por treinamento mecénico, pela destreza repetitiva: “a prética
de nada vale” »

A percepciio torna-se experiéncia apenas quando se conecta com
memorias sensoriais do passado; mas o “olho defensivo” que rechaca as
impressdes, “niio se entrega a devaneios acerca de coisas remotas”.% Ser de-

2 Thid. p. 139.

5 Benjamin usa o termo “sinestesia” aqui em conexiio com a teoria das correspondéncias (ibid. p.
139). Ele pode ter tido conaciéncia de que o termo é usado em fisiologia para descrever uma sen-
sacio em uma parte do corpo quando outra parte é estimulada; e, em psicologia, para indicar
quando um estimulo sensorial (e. g. cor) evoca outro sentido (e. g., cheiro). O meu uso de “sines-
tesla” 6 préximo a estes: identifica a sincronia mimética entre estimulo exterior (percepgiio) e es-
timulo interior (sensacSes corporais, incluindo memérias sensoriais) como o elemento crucial da
cogniciio estética.

5 “Inervaciio” ¢ o termo de Benjamin para uma recepciio mimética do mundo exterior, recepciio
essa habilitante (enmpowering), em contraste com uma adaptacio mimética defensiva que protege
20 prego de paralisar o organismo, privando-o das suas capacidades de imaginacio, e portanto de
resposta ativa.

55 Benjamin. Baudelaire. p. 133.

% Jbid. Benjamin continua (citando O capital): “"Todos os tipos de producio capitalista {..] tém
isto em comum [...] que n¥o é o trabathador a empregar o instrumento de trabalho, mas s&o os
instrumentos de trabalho que empregam o trabalhador. Contudo, énpemonoumfnbrﬂque
esta inversiio pela primeira vez adquire realidade técnica e palpével’” (p. 132).

57 Thid. p. 133.

5 Nos manuscritos de 1844, Marx observa: “ A formagdo dos cinco sentidos ¢ trabalho de toda a
histéria do mundo até ao presente”. Para Marx, a vida sensorial & “real”: o homem deve “afirmar-
se no mundo ativo nlio apenas no ato de pensar, mas com todos os seus sentidos”. Ao equacionar
a realidade com a a vida sensorial, é o materialista, Marx, quem “estetiza” a politica, no sentido
auténtico do termo. Benjamin esth préximo a Marx neste ponto.

% Benjamin. Baudelaire. p. 133.

6 Thid. p. 151. A observaciio de Benjamin esté em total acordo com a pesquisa neurologica. O neu-
rologista Frederick Mettler d4 conta de uma “contradicio” entre a calma reflexiva necesséria para
se ser criativo (e inventar maquinas) e a destruichio deste ambiente calmo “pelas proprias milqui-
nas e pelo incremento de atividade que a mente reflexiva cria”. Ele nota que apenas é necesséria
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fraudado da experiéncia tornou-se o estado gerak!, sendo o sistema sinesté-
tico dirigido a esquivar-se aos estimulos tecnolégicos, de maneira a proteger
tanto o corpo do trauma de acidentes como a psique do trauma do choque
perceptual. Como resultado, o sistema inverte o seu papel. O seu objetivo é
o de entorpecer o organismo, insensibilizar os sentidos, reprimir a memoria:
o sistema cognitivo da sinestética tornou-se, antes, um sistema de anestética.
Nesta situaciio de “crise na percepciio”, j& nfio se trata de educar o ouvido
rude para ouvir masica, mas de lhe restituir a audig#o. J4 nio se trata de
treinar os olhos para ver a beleza, mas de restaurar a “perceptibilidade” .2

O aparato técnico da cAmera, incapaz de “devolver o nosso olhar”,
apreende a indiferenca dos olhos que confrontam a méquina — olhos que
“perderam a capacidade de othar”s, E claro que os olhos ainda véem. Bom-
bardeados com impressdes fragmentérias, véem demasiado — e nada re-
gistram. Assim, a simultaneidade de uma sobrecarga de estimulacéio e de
um entorpecimento é caracteristica da nova organizacéo sinestética como .
anestética. A inverséo dialética, por meio da qual a estética passa de um
modo cognitivo de contato (in touch) com a realidade para uma maneira de
a barrar, destr6i o poder do organismo humano para responder politica-
mente, mesmo quando estd em jogo a auto-preservacio: uma pessoa que
estd “para além da experiéncia jé& ndo é capaz de distinguir [...] um com-
provado amigo [...] de um inimigo mortal” s

v

A anestética torna-se uma técnica sofisticada na segunda metade do
século dezenove. Enquanto as defesas auto-anestesiantes do corpo s&o lar-
gamente involuntérias, esses métodos envolviam a manipulacko consciente
e intencional do sistema sinestético. As j& existentes substincias narcéticas
da época iluminista, café, tabaco, ché e 4lcoois, acrescentou-se um vasto ar-
senal de drogas e préticas terapéuticas, do 6pio, éter e cocaina & hipnose,
hidroterapia e choque elétrico.

Técnicas anestéticas foram prescritas por médicos contra a doenca da
“neurastenia”, identificada em 1869 como um construto patolégico.$ O no-

presenga para se dirigir um carro, enquanto que a reflex#io criativa “tem a mente ausente” (Culture
and the Structural Evolution of the Neural System. Nova Iorque, Museu Americano de Histéria Na-
tural, 1956. p. 51). :

61 Benjamin. Beudelaire. p.137.

62 Tbid. p. 147-48. Neste contexto, o filme reconstitul a experiéncia, estabelecendo a “percepclio na
forma de choques” como o seu “principio formal” (p. 132). Como é construido um filme, se ele
atravessa o escudo entorpecente da consciéncia ou apenas oferece um “treino intensivo” (drill)
pera fortalecimento das suas defesas, se torna uma questiio de crucial importancia polftica.

6 Thid. p. 147-49.

& Thid. p. 143.

6 O termo “neurastenia” foi difundido pelo doutor George Miller Beard, de Nova lorque. Por
volta dos anos 1880, j4 tinha lugar proeminente em debates europeus. O préprio Beard sofria de

England. Nova Iorque, Oxford University Press, 1991. p. 120).
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tavel nas descri¢des novecentistas dos efeitos da neurastenia é a desintegra-
¢io da capacidade para a experiéncia — precisamente como nas considera-
¢Oes de Benjamin sobre o choque. As metéforas dominantes para a enfermi-
dade refletem isto: nervos “abalados”, “colapso” nervoso, “feito em peda-
cos”, “fragmentacio” da psique. A desordem era causada por “excesso de
estimulaciio” (stenia), e a “incapacidade de reagir a0 mesmo” (astenia). A
neurastenia podia ser suscitada por “trabalho em demasia”, o “desgaste” da
vida moderna, o trauma fisico de um acidente ferroviério, a “crescente taxa-
clo” da civilizacko moderna “sobre o cérebro e os seus tributérios”, os
“efeitos patolégicos mérbidos atribufdos [...] & prevaléncia do sistema fa-
bril” s

Dentre os remédios para a neurastenia podiam incluir-se banhos
quentes ou uma viagem & costa, mas o tratamento mais comum era com
drogas. A “principal” de todas as drogas usadas para a “exaustiio nervosa”
era o 6pio, devido ao seu impacto daplice: “ele excita e estimula por um
curto perfodo 08 nervos cerebrais, e depois os deixa em um estado de tran-
qiiilidade, o qual se presta melhor & sua nutrigéo e reparagéio.©” Os opidceos
foram “as principais drogas para criancas ao longo do século dezenove” ¢
Mies que trabalhavam em fébricas drogavam as suas criancas a guisa de
cuidados diurnos. Anestéticos eram prescritos como soniferos para insonia
e tranqitilizantes para os doentes mentais.#* A obtencio de opifceos néo era
regulada: remédios patenteados (tdnicos para os nervos e toda a espécie de
analgésicos) rendiam dinheiro, eram artigos transnacionais, negociados e
vendidos livres de controle governamental™ A cocafna, extraida pela pri-
meira vez da coca peruana em 1859 pelo europeu Albert Niemann, teve
amplo uso no fim do século.”? A partir dos anos 1860, j4 se dispunha de se-
ringas hipodérmicas para injegSes subcutfineas.”

O uso de anestéticos em cirurgias médicas data, nfio acidentalmen-
te”, deste mesmo perfodo de experimentacio manipulativa com elementos
do sistema sinestético. O “folguedo do éter”, vers#o novecentista do habito
de cheirar cola, era um jogo festivo, em que se inalava “gés do riso” (6xido
nitrico), produzindo-se “sensacdes voluptuosas”, “impressdes visuais des-

4 Citado em Oppenheim. Shattered Nerves. p. 44, 87, 95, 96,101, 105.

7 Thomas Dowse (ancs 1880), citado em Oppenheim, p. 114-15.

6 Oppenheim. Shetiered Nerves. p. 113,

© Martin S. Pernick. A Calculus of Suffering: Pain, Professionalism, and Anaesthesia in Nincteenth-
Century America. Nova Iorque, Columbia University Press, 1985. p. 83

7 Apenas no século XX se estabeleceram controles (e. g., 0 Pharmacy and Poison Act inglés de 1908)
71 Owen H. Wangensteen e Sarah D. Wangensteen. The Rise of Surgery: From Empiric Craft to Scien-
tific Discipline. Minneapolis, University of Minnesota Press, 1978.

72 Oppenheim. Shattered Nerves. p. 114.

7 Niio encontrei referéncias & prética de Charles Bell durante a cirurgia, mas o seu congénere
francés, Larry, cirurgiio no exército napolednico, congelava 0os membros a ser amputados com
&elo, ou golpeava os seus pacientes até & inconsciéncia. Larry tencionava fazer experimentos com
Gucido nitrico, que era conhecido no seu tempo, mas a maioria da Academia Real Francesa consi-
derou que a sugestiio confinava com o criminoso (Frederick Prescott. The Control of Pain. Londres,
The English Universities Press, 1964. p. 18-25).
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lumbrantes”, “uma sensagéo de extensdo tangfvel, altamente aprazivel, em
cada membro”, “visdes arrebatadoras”, “todo um mundo de novas sensa-
¢3es”, um novo “universo composto de impressdes, idéias, prazeres e
dor”# Apenas em meados do século foram desenvolvidas as aplicaces
préticas na cirurgia. Aconteceu nos Estados Unidos quando, independen-
temente, estudantes de medicina na Geérgia e em Massachusetts participa-
ram desses “folguedos”. Um cirurgido da Gedrgia, Crawford W. Long, no-
tou que aqueles que eram contundidos durante as celebragbes nio sentiam
dor. Numa festa em Massachusetts, estudantes de medicina deram éter a
ratos em doses fortes o suficiente para os imobilizar, produzindo total in-
sensibilidade. Crawford Long usou anestéticos com sucesso em operagdes
em 1842. Em 1844, um dentista de Hartford, Connecticut, fez extra¢des de
dentes com 6xido nftrico. Em 1846 — numa atmosfera muito mais s6bria e
legitimadora do que a dos “folguedos do éter” — foi feita a primeira de-
monstragio pablica da anestesia geral no Hospital Geral de Massachusetts?,
de onde esta “descoberta maravilhosa”’ rapidamente se difundiu para a
Europa.

vl

Néo era incomum no século dezenove que cirurgiSes se tornassem
adictos a drogas.” E bem conhecida a auto-experimentagéio de Freud com
cocafna. Elisabeth Barrett Browning era uma morfindmana desde a juven-
tude. Samuel Coleridge encetou aos vinte e quatro anos um vicio que dura-
ria pela vida fora. Charles Baudelaire usou 6pio. Em meados do século de-
zenove, o habito de usar drogas era “crescente entre os pobres”, e “espalha-
va-se” entre os “ricos, até entre a realeza”.”

O vicio em drogas é caracteristico da modernidade. £ o correlato e a
contra-partida do choque. O problema social do vicio em drogas, contudo,
néo é equivalente ao problema (neuro)psicolégico, j& que uma adaptacio
desprovida de drogas e amortecimentos do choque pode mostrar-se fatal.”

74 Efeitos do 6xido nitrico estiio relatados in Prescott, p. 19.

75 Ver Wangensteen e Wangensteen, p. 277-79.

76 Prescott, p. 28. A aceitacko da anestesia nko se deu sem resisténcia. CodificacSes do significado
da dor inclufam uma forte tradicko segundo a qual a dor era “natural”, ou uma vontade de Deus
(especialmente no parto), e benéfica para a cura. A resistdncia A insenaibilidade da anestesia geral
também era politica: Elisabeth Cady Stanton “objetava a que uma mulher entregasse a sua coneci-
&ncia e 0 seu corpo a um médico homem” (Pernick, p. 16-61). “Muito depois de 1846, o estupor al-
coblico continuava sendo um anédino cirGrgico aceitavel” (ibid., p. 178).

77 Wangensteen ¢ Wangensteen. The Rise of Surgery. p. 293.

7 Oppenheim. Shattered Nerves. p. 113.

7 Ver Hans Selye. The Stvess of Life. 2« ed. rev. (Nova lorque, McGraw-Hill, 1976), p. 307. Num ar-
tigo publicado no mesmo ano do Exwaio sobre a obra de arte de Berjamin (1936), Selye definiu
pela primeira vez “Sindrome do Stress” como uma “doenca de adaptacio”, isto é, uma inabilida-
de do organismo para satisfazer uma demanda (nlio especifica) que lhe fora feita com reagbes
adaptativas adequadas. O stress era “o denominador comum de todas as reacles adaptativas no
corpo”. Atravessava trés fases se a demanda externa permanecesse inquebrantivel: reaclio de
alarme (resistincia geral A demanda), adaptaciio (uma tentativa, bem-sucedida no curto prazo, de

26



Mas o problema cognitivo (portanto politico) reside alhures. A experiéncia
de intoxicac#o niio se limita s transformag¢des bioqufmicas, induzidas por
drogas. A partir do século dezenove, foi produzido um narcético a partir da
propria realidade. »

A palavra chave para esta elaboracéio é fantasmagoria. O termo teve
origem na Inglaterra em 1802, como nome de uma exibigéo de ilusdes 6pti-
cas produzidas por lanternas mégicas. Descreve uma aparéncia de realida-
de que engana os sentidos através de manipulagiio técnica. E conforme se
multiplicavam no século dezenove as novas tecnologias, assim também o
potencial para efeitos fantasmagéricos.®

Nos interiores burgueses do século dezenove, os forros (mobilidrio,
acessérios) ofereciam uma fantasmagoria de texturas, tons e prazer sensual
que embebia o habitante da casa num ambiente total, um mundo privatiza-
do de fantasia que funcionava como um escudo protetor para os sentidos e
as sensibilidades desta nova classe dirigente. No Passagen-Werk (O livro das
passagens), Benjamin documenta o alastramento de formas fantasmagoéricas

- para o espago pfiblico: as arcadas parisienses de centros comerciais, onde as
carreiras de vitrines criavam uma fantasmagoria de artigos em exibicéio;
panoramas e dioramas que engolfavam o observador numa simulagéo de
um ambiente total em miniatura, e as Feiras Mundiais, que expandiram este
principio fantasmagoérico para 4reas do tamanho de pequenas cidades. Estas
formas oitocentistas séio as precursoras dos centros comerciais, parques te-
méticos e arcadas de video hodiernas, bem como dos ambientes totalmente
controlados dos avides (onde uma pessoa se senta “ligada” (plugged in) &
puisagem e som e servico de alimentacio), do fendbmeno do “turista numa
bolha” (onde as “experiéncias” do viajante sdo todas monitorizadas e con-
troladas de antem#o), do ambiente audiosensorial individualizado de um
“wallman”, da fantasmagoria visual da publicidade — e do aparato sensori-
al thtil de um gindsio cheio de equipamentos dg submarino.

Fantasmagorias s#o tecnoestéticas. As epcdes que oferecem séo
“reais” o quanto baste — o seu impacto sobre os sentidos e nervos ¢ ainda
“natural” de um ponto de vista neurofisico. Mas a sua fung#io social é em
cada caso compensatdria. O objetivo é a manipulacéio do sistema sinestético
através do controle dos esttmulos ambientais. Tem o efeito de anestesiar o
organismo, niio por entorpecimento, mas pela inundacéo dos sentidos. Es-
tes sentidos estimulados alteram a consciéncia, em certa medida como uma

coexistir), e finalmente exaustio, resultando em passividade (falta de resisténcia e, possivelmente,
morte).

% A tecnologia desenvolve-se, assim, com uma funciio dupla. Por um lado, extende os sentidos
Thumanos, aumentando a acuidade de percepclio, e forca o universo a abrir-se A penetragiio pelo
aparato sensorial humano. Por outro lado, precisamente porque esta extensfio tecnologica deixa
o8 sentidos abertos & exposiciio, a.tecnologia se dobra de volta acs sentidos como uma proteciio na
forma de ilusiio, arrebatando © lugar do ego de modo a oferecer uma insulagéio protetora. O des-
envolvimento da méquina como instrumento tem o seu correlato no desenvolvimento na méqui-
na como armadura (ver abaixo). Segue-se que o sistema sinestético nko é uma constante na hist-
ria. Ele extende o seu &mbito, e & através da tecnologia que ocorre esta extensiio.
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droga, mas o fazem pela distrac@io sensorial ao invés de pela alteraciio qui-
mica, e — 0 que é mais significante — os seus efeitos s&o experimentados
coletivamente ao invés de individualmente. Todos véem o mesmo mundo
alterado, experimentam o mesmo ambiente total. Como resultado, ao con-
trario das drogas, a fantasmagoria assume a posicio de um fato objetivo.
Enquanto que viciados em drogas confrontam a sociedade que questiona a
realidade das suas percepcSes alteradas, a intoxicaclio da fantasmagoria se
torna ela prépria a norma social. A adicgéo sensorial a uma realidade com-
pensatéria torna-se um meio de controle social.

O papel da “arte” neste desenvolvimento é ambivalente porque, sob
tais condigdes, a definicéio de “arte” como uma experiéncia sensual que se
distingue precisamente pela sua separaciio da “realidade” se torna dificil de
sustentar. Boa parte da “arte” se insere no campo fantasmagérico como en-
tretenimento, como parte do mundo das mercadorias. Os efeitos da fantas-
magoria existem em nfveis mialtiplos, tal como ¢ visfvel num quadro da vi-
rada do século, de Franz Skarbina$! A vista é a da Feira Mundial em Paris,
em 1901, representada na forma duplamente iluséria facultada pela ilumi-
nacéio noturna. O quadro é um Stimmungsbild, um “quadro de atmosfera”
(mood-painting), um género, entio na moda, que visava pintar um ambiente
ou “estado de espfrito” mais do que um tema. Apesar da profundidade da
vista, o prazer visual é dado pela superficie luminosa da pintura que tre-
meluz como um véu sobre a cena. Escreve John Czaplicka: A cidade é “re-
duzida a um humor do observador. [...] A experiéncia de lugar [...] é mais
emocional que racional. [...] H& uma negac#io sutil da cidade como artiffcio
[...] e um sutil abandono da responsabilidade da humanidade por haver
construfdo este ambiente” 82 '

Benjamin descreve o flaneur como auto-treinado nesta capacidade de
se distanciar ao transformar a realidade numa fantasmagoria: ao invés de
ser tomado pela multidéo, ele abranda o passo e a observa, produzindo um
padréo ou configuracio a partir da superficie dela. Ele vé a multidéo como
um reflexo do seu estado de espfrito de sonho, uma “intoxicacko” para os
seus sentidos.

O sentido da visdo era privilegiado neste aparato sensorial fantas-
magoérico da modernidade. Mas no foi o Gnico a ser afetado. Proliferaram
as perfumarias no século dezenove, e os seus produtos subjugaram o senti-
do olfativo de uma populagiio j& cercada pelos cheiros da cidades* O ro-
mance de Zola Le bonheur des dames (A felicidade das senhoras) descreve a

81 Ver o comentério de John Czaplicka sobre este quadro em “Pictures of a City at Work, Berlin,
circa 1890-1930: Visual Reflections on Social Structures and Technology in the Modern Urban
Construct”, Berlin: Culture and Metropolis, eds. Charles W. Haxthausen e Heidrun Suhr (Minnea-
polis, University of Minnesota Press, 1990), p. 12-16. Estou grata a0 autor por me haver apontado
a relevincia do Stimmmungsbild para a presente questiio.

82 Ibid., p. 15.

8 Ver Benjamin: “O reconhecimento de um odor [...] embota profundamente o sentido do tem-
po” (Baudelaire, p. 143).
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fantasmagoria da loja de departamentos como uma orgia de erotismo tatil,
onde mulheres se orientavam pelo toque entre as aléias de balcdes a tutha
com téxteis e roupas. Quanto ao gosto, os refinamentos gustativos parisien-
ses j& haviam atingido um nivel sofisticado na Franga pés-revolucionéria,
conforme os antigos cozinheiros da nobreza iam buscando emprego em
restaurantes. E significante para os efeitos anestéticos destas experiéncias
que a singularizaciio de qualquer um dos sentidos para estimulagio intensa
tem o efeito de entorpecer os demais.s
" A tentativa mais monumental de criar um ambiente total foi 0 mo-
delo wagneriano de drama musical enquanto Gesammtkunstwerk (obra de
arte total), no qual poesia, masica e teatro se combinavam para criar, como
escreve Adorno, uma “infus#io intoxicante” (superando o desenvolvimento
desigual dos sentidos e os reunindo).# O drama musical de Richard Wagner
inunda os sentidos e os funde numa “fantasmagoria consoladora”, num
pemnmlnoonvite&mbmlqio,connfom de regresséo oceénica”.% E
a “perfeicio da ilusfio de que a obra de arte ¢ a realidade sui generis”.%
“Como Nietzsche e em seguida a Art Nouveau, que ele em muitos aspectos
antecipa, [Wagner] gostaria de com uma s6 méo configurar uma totalidade
estética ao langar um feitico mégico, e com um desdém desafiador no que
toca a auséncia de condigdes sociais necessérias para a sua sobrevivéncia” 3
E esta pseudo-totalizagiio que, para Adorno, faz da obra de Wagner uma
fantasmagoria. A sua unidade é superimposta. Enquanto que “sob as condi-
¢3es da modemidade”, na “experiéncia contingente do individuo” fora da
casa de 6peras, “os sentidos separados n#o se unem” numa percepgéo uni-
ficada, aqui “procedimentos dispares simplesmente s#io agregados de forma
a que parecam coletivamente ligados” # No lugar da légica interna a musi-
ca, a 6pera wagneriana evoca uma “unidade de estilo” da superficie, que se
torna avassaladora ao néio parar para ganhar folego.® A unidade é mera-
mente uma duplicagio, a qual “se substitui ao protesto”; “a masica repete
o que as palavras j& disseram”; os motivos musicais recorrem como um
tema publicitério; a intoxicaglio, o éxtase que haveria de ter afirmado a sen-

8 Ver Marshall McLuhan. Understanding Media: The Extensions of Man (Nova lorque, McGraw-

Hill, 1964), p. 53. Esta especializaciio de estimulacio sensorial causa um desenvolvimento desi-

gual dos sentidos: eles trazaformam-se no interior das sociedades industriais em proporgSes dife-

rentes.

8 Theodor Adomno. Em busca de Wagner. Trad. Rodney Livingstone (Londres, NLB, 1961), p. 100.

Adomo argumenta que “em civilizacSes burguesas avancadas, cada 6rgiio dos sentidos apreende

[--] um mundo diferente” (p. 104).

% Ibid., p. 87, 100.

% Ibid,, p. 8.

8 Thid,, p. 101. “A idéia bésica € a de totalidade: o Anel [dos Nibelungos] almeja, sem mais cerim6-

nias, nada menos do que a encapsulacio do processo do mundo como um todo” (ibid.).

® Ibid., p. 102.

% Thid. “O estilo torna-se & soma de todos os estimulos registrados pela totalidade dos sentidos”.

9 Thid., p. 112. “A estética da duplicaclio substitui-se a0 protesto, uma mera amplificaciio da ex-
pressiio subjetiva que ¢ anulada pela sua prépria veeméncia”.
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sualidade, é reduzido a uma sensagio de superficie, enquanto o contetido
do drama & a negaclio da vida: “a acio culmina na decis&o de morrer” 2

A Gesammtkunstwerk de Wagner, “intimamente relacionada com o
desencantamento do mundo™, é uma tentativa de produzir instrumental-
mente uma metafisica totalizante, através de todos os meios tecnolégicos a
disposiciio. Isto é verdade tanto para a representacio dramética como para
o estilo musical. Em Bayreuth, a orquestra — o meio de produg#io dos efei-
tos musicais — ¢ escondida do pfiblico no pogo construido abaixo da linha
de viséio da audiéncia. Supostamente “a integrar as artes individuais”, o de-
sempenho das 6peras de Wagner “acaba por conseguir uma divis#o do tra-
balho sem precedente na historia da masica”

Marx tornou famoso o termo fantasmagoria, utilizando-o para des-
crever o mundo das mercadorias que, na sua mera presenga visfvel, escon-
dem cada traco do trabalho que as produziu. Elas velam o processo de pro-
dugiio, e —~ como quadros de ambientes — encorajam os seus observadores
a identificA-las com fantasias e sonhos subjetivos. Adorno comenta, acerca
da teoria das mercadorias de Marx, que a sua fantasmagoria “espelha a
subjetividade ao confrontar o sujeito com o produto do seu préprio labor,
mas de uma maneira tal que o labor que nele foi posto j4 ndo é mais identi-
fichvel”; antes, “o sonhador encontra a sua prépria imagem impotente-
mente”..% Adorno argumenta que a falaz iluséio da arte de Wagner é anélo-
ga A tarefa da sua masica é esconder a alienacio e a fragmentaciio, a soli-
diio e 0 empobrecimento sensual da existéncia moderna que foi o material a
partir do qual ela se compde: “a tarefa da misica [de Wagner] é animar as
relacBes alienadas e reificadas do homem e as fazer soar como se ainda fos-
sem humanas”.”” O préprio Wagner fala em “curar as feridas com que o es-
calpelo anatémico golpeou o corpo da fala”.»

2 Ihid, p. 102-103.

% Thid,, p. 107.

% Ibid, p. 109. Adomo cita um “testemunho do circulo imediato de Wagner”: “A 23 de margo de
1890, ou seja, muito antes da invenciio do cinema, Chamberlain escreveu a Cosima sobre a sinfo-
nia Dante de Liszt, a qual pode representar aqui toda a tendéncia. ‘Execute esta sinfonia numa
sala escurecida com uma arquestra submerse, e mostre figuras moventes que pessam ao fundo —
 verd como todos os Levis e todos os vizinhos frics de hoje, cujas naturezas insensfveis tanta dor
causam a um pobre coraciio, entrarfo em &xtase’™ (p.107).

% Ibid, p. 91.

% A obra de Wagner lembrava “0é bens de consumo do século dezenove, cuja ambicio maior era
dissimular cada sinal do trabalho que neles havia sido aplicado, quick porque qualquer um des-
808 tragos recordavam ds pessoas com demasiada veeméncia a apropriacio do labor de outras, e
uma injustica que ainda podia ser sentida” (ibid., p. 83).

9 Tbid., p. 100

% Citado em ibid,, p. 89. Neste contexto podemos compreendér o elogio de Benjamin a Baudelaire
(um contemporineo de Wagner e Marx), por arrostar o choque moderno, e por ser capaz de re-
gistrar na sua poesia precisamente a fragmentada, &spera, meemo dolorosa sensualidade da expe-
sitncia moderna de uma maneira que trespassa o véu fantasmagoérico. Ele escreve que “o possfvel
sstabslecimento de provas de que a poesia [de Baudelaire] transcreve devaneios experimentados
sob a influncia do haxixe de forma alguma invalida esta interpretac#io” (Das Passagen-Werk, v. 5,
Gesammelte Schriften, ed. Rolf Tiedemann [Frankfurt a. M., Suhrkamp Verlag, 1992}, p. 71). (Para
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IX
A fébrica era a contra-partida da casa de 6peras no mundo do tra-
(ho — um género de contra-fantasmagoria que era baseada no princfpio
fragmentagio ao invés de na ilusfio de completude. O capital de Marx
icrito nos anos 1860 e assim uma parte da mesma era das 6peras de
agner) descreve a fédbrica como um ambiente total:

“Cada 6rgio dos sentidos é danificado em igual medida pela elevaciio artifi-
cial da temperatura, pela atmosfera carregada de p6, pelo barutho ensurde-
cedor, para no mencionar o perigo para a vida e para os membros em meio
a0 maquinério densamente amontoado que, com regularidade sazonal, emite
a sua lista de mortos e feridos na batalha industrial”.»

rendemos em recentes escritos sobre a histéria social que os médicos es-
7am “uniformemente horrorizados com a sinistra contagem dos corpos da
volugiio industrial”.1® A propor¢io de danos devidos a acidentes em fé-
icas e estradas-de-ferro no século dezenove fez com que as enfermarias ci-
rgicas parecessem hospitais de campo. No Hospital Geral de Massachu-
tts, em meados do século (ap6s a introduglio da anestesia geral), aproxi-
adamente sete por cento de todos os pacientes admitidos recebiam am-
itagBes.! Como a maioria dos pacientes entravam em regime de caridade,
te grupo provinha amplamente das classes baixas.!? Corpos ameacados,
smbros esmagados, catéstrofe fisica — estas realidades da modernidade
am a face inferior da estética técnica das fantasmagorias enquanto ambi-
tes totais de conforto corporal. O cirurgifio que tinha como tarefa, literal-
ante, juntar as pecas dos desastres do industrialismo atingiram uma nova
oeminéncia social. A préatica médica foi profissionalizada em meados do
tocentos'®, e os médicos tornaram-se protétipos de uma nova elite de es-
cialistas técnicos.

A anestesia era parte central deste processo. Pois néo era apenas o
iciente quem se aliviava das suas dores pela anestesia. O efeito sobre o ci-
rgiéo era similarmente profundo. O esfor¢o deliberado de uma pessoa
ira se des-sensibilizar da experiéncia da dor de outra j& n&o era necessério.
wquanto dantes os cirurgides tinham que se treinar na represséo a identifi-
¢éo empética com o paciente agonizante, agora tinham apenas que se con-

experimentos do préprio Benjamin com haxixe, ver Gesemmelte Schrifien, v. 6). De fato, numa
1 de entorpecimento sensorial enquanto defesa cognitiva, Benjamin argumentava que um dis-
nimento acerca da verdade da experiéncia moderna “poucas vezes seria alcangado num estado
rio”.

Viarx, Capital, v. 1, cap. 15, seciio 4.

Pernick. A Calculus of Suffering. p. 218.

Ibid,, p. 211.

Até & descoberta da importincia dos anti-sépticos, as operacSes na classe alta eram realizadas
L casa, administrando-se anestesia com uma “garrafa e um trapo” (ibid, p. 223).

A Associagio Médica Americana foi estabelecida a meio do século. Até entho, nio havia regu-
#o quanto a quem estava autorizado a realizar cirurgia.
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frontar com uma massa inerte e insensata na qual podiam mexer sem en-
volvimento emocional.

Estes desenvolvimentos acarretaram uma transformacfio cultural da
medicina — e do discurso do corpo em geral — tal como esté claramente
exemplificado no caso das amputa¢des de membros. Em 1639, o cirurgiso
naval britAnico John Woodall aconselhava a orac&o antes da “lamentfvel”
cirurgia de amputacéio: “Pois néio é presungéio pouca o desmembramento da
imagem de Deus”1%. Em 1806 (a era de Charles Bell), a atitude do cirurgifio
evocava os temas iluministas do estoicismo, da glorificacio da razéo e da
santidade da vida individual. Mas com a introdugio da anestesia geral, o
American Journal of Medical Sciences (Jornal Estadunidense das Ciéncias Mé-
dicas) pdde dar conta, em 1852, de que era “muito gratificante para o ope-
rador e os espectadores o fato de o paciente estar ali como um sujeito tran-
qtiiilo e passivo, ao invés de tentar defender-se e talvez emitir gritos e la-
mentos deploraveis enquanto trabalha a faca” 1% O controle facultado ao ci-
rurgifio por um “tranqfiilamente décil” paciente permitia que a operaciio
avangasse com minGcia técnica sem precedentes e com “toda a conveniente
deliberacéio” % Claro, néio se trata de forma alguma de criticar avangos ci-
rirgicos. Antes, trata-se de documentar uma transformacio na percepgho,
cujas implicagdes ultrapassam largamente a cena da operagio cirrgica.

A fenomenologia usa o termo hyle, matéria indiferenciada, “bruta”,
para descrever aquilo que é percebido mas néo “intencionado”. O exemplo
de Husserl é a gravura em madeira de Diirer do cavaleiro na sua montaria.
Embora a madeira seja percebida juntamente com a imagem do cavaleiro,
ela n&o ¢é o significado da percepciio. Se lhe perguntassem “O que vé?”, vocé
responderia “Um cavaleiro” (i.e., a imagem na superficie), e nfio um pedago
de madeira. A substincia material desaparece atrés da intengo ou signifi-
cado da imagem.!” Husserl, o fundador da moderna fenomenologia, escre-
via na virada do século, a era em que a profissionalizaciio, a especializaciio
técnica, a divisiio do trabalho e a racionalizacéio de procedimentos estavam
transformando a prética social. As popula¢des urbanas e industriais come-
caram a ser percebidas como elas préprias uma “massa” — indiferenciada,
potencialmente perigosa, um corpo coletivo que precisava ser controlado e
modelado numa forma com sentido. Num certo sentido, esta era a continu-
a¢io do mito autotélico da criagko ex nihilo, em que o “homem” transforma
a natureza material ao dar-lhe a forma que quiser. Novo era o tema da cole-
tividade social, e a divis#io do trabalho & qual o processo criativo entiio se
submetia.

104 Citado em Wangensteen e Wangensteen. The Rise of Surgery. p. 181.

105 Citado em Pernick. A Caleulus of Suffering. p. 83.

106 Citado em ibid., p. 83.

107 Investigo a conexiio entre a concepglio de Husserl e o primeiro cinema em Anthony Vidler (ed).
Territorial Myths (Princeton, Princeton University Press, 1992).
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Para Kant, a dominac#o da natureza era internalizada: a vontade
subjetiva, o corpo material, disciplinado, e 0 eu autSnomo que eram entiio
produzidos encontravam-se todos no interior do (mesmo) individuo. Na
autogénese do inicio da era modermna, o sujeito autdnomo produzia-se a si
proprio. Mas & volta do fim do oitocentos, estas fungdes foram divididas: o
“self-made man” era empresério numa grande corporac#io: o “guerreiro” era
general de uma méAquina de guerra tecnologicamente sofisticada: o principe
dirigente estava a frente de uma burocracia em expanséo; mesmo o revolu-
cion#rio social se havia tornado lider e criador de uma disciplinada organi-
zagiio partidéria de massa.

A tecnologia afetou o imaginério social. As novas teorias de Herbert
Spencer e Emile Durkheim apreendiam a sociedade como um organismo,
literalmente um “corpo” politico, no qual as praticas sociais das instituigSes
(mais do que, como na Europa pré-moderna, as condigdes sociais dos indi-
viduos) desempenhavam as vérias fun¢des orgénicas.!® A especializagéo la-
boral, a racionalizagfio e a integracio das funcdes sociais criaram um tecno-
corpo social, e imaginava-se que ele fosse tiio insensfvel a dor quanto o cor-
po individual sob anestesia geral, de modo que se podiam fazer quantas
operacdes se quisesse no corpo social sem necessidade de afliciio, a menos
que o paciente — a prépria sociedade — “emitisse gritos e lamentos deplo-
réveis”. O que acontecia & percepgiio em tais circunstincias era uma separa-
¢iio tripartite em agéncia (o cirurgifio operador), o objeto como hyle (o corpo
décil do paciente) e o observador (que percebe e confirma o resultado con-
seguido). Estas eram diferencas posicionais, nio ontolégicas, e mudaram a
natureza da representacéo social. Veja-se a descrig@io da experiéncia que faz
Husserl, na qual esta diviséo tripartite é evidente mesmo em um individuo,
o préprio filésofo. Escreve Husserl em Ideen II:

“Se corto 0 meu dedo com uma faca, entio um corpo fisico é cindido pela in-
trodugéio nele de uma ponta, o fluido nele contido escorre, etc. Da mesma
forma, a coisa ffsica, ‘o meu corpo’, é aquecido ou resfriado pelo contato com
corpos quentes ou frios; pode tornar-se eletricamente carregado pelo contato
com uma corrente elétrica; pode assumir diferentes cores sob iluminacio
cambiante: e podem extrair-se sons ao bater-se nele” .1

108 Spencer escreveu um 1851: “Muito comumente comparamos uma nag#o a um organismo vivo.
Falamos do ‘corpo politico’, da funciio das suas diversas partes, do seu crescimento e das suas
doencas, como se ele fosse uma criatura. Mas usualmente empregamos estas expressdes como
metéforas, pouco suspeitando do quiio préxima ¢ a analogia, e do quio longe ela permite ser le-
vada. Contudo, uma sociedade ¢ tiio completamente organizada com base no mesmo sistema do
ser individual, que quase podemos dizer haver mais do que analogia entre eles”(citado em Robert
M. Young. Mind, Brain and Adaptation in the Nineteenth Century, 2¢ ed. Nova Iorque, Oxford Uni-
versity Preas, 1990. p. 160).

109 Edmund Husserl. Ideas Pertaining to a Pure Phonomenology and to a Phenomenological Philosophy v.
1. Trad. R. Rojcewicz e A. Schuwer. Boston, Kluwer Academic Publishers, 1989. p. 168.
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Esta separacéio dos elementos da experiéncia sinestética teria sido inconce-
bivel num texto escrito por Kant. A descrigéio de Husserl é uma observagio
técnica, na qual a experiéncia corporal se separa da cognitiva, e a experién-
cia da agéncia novamente se separa destas duas. Um estranho sentimento
de auto-alienacéo resulta de tais cisdes perceptuais. Algo similar aconteceu
entiio na sala de operagdes.

A pritica iluminista de realizar procedimentos cirtirgicos num anfi-
teatro (cuja grandeza rivalizava com o palco wagneriano) sofreu uma radi-
cal alteragiio com a introdugiio da anestesia geral. O impacto inicial foi o de
aumentar o efeito teatral, uma vez que (como j& observamos) nem o cirurgi-
&o nem a audiéncia tinham de se haver com os sentimentos do insensato
paciente. Eis uma descricio de uma amputagio nos primeiros tempos da
anestesia geral:

“O Bisturi de amputagfio, fulgurando por um momento sobre a cabeca do
operador, mergulhou no membro, e com um golpe artistico de lado a lado
completou uma amputacio circular. Apés vérios giros aéreos, a lamina
cortou 0 0880 como se movida a eletricidade. A queda da parte amputada
foi recebida com aplausos tumultuosos pelos excitados estudantes. O ope-
rador agradeceu o cumprimento com uma vénia formal”.110

Deu-se uma alterago radical no fim do século, quando descobertas na teo-
ria dos germes e os antissépticos transformaram a sala de opera¢des de um
palco teatral em um ambiente esterilizado de ladrilho e médrmore, lavado do
teto ao chéio. No Décimo Congresso Internacional Médico em 1890, J. Bala-
din, de Séo Petersburgo descreveu o primeiro uso de uma diviséo de vidro
para separar estudantes e visitantes da arena de operag#io.'! A janela de vi-
dro tornou-se uma tela de projegéio: uma série de espelhos veiculavam a
imagem informativa do procedimento. Aqui a diviséo tripartite da perspec-
tiva perceptual — agente, matéria e observador — correspondiam a novis-
sima experiéncia contemporénea do cinema. No Ensaio sobre a obra de arte,
Walter Benjamin investiga o cirurgi#io e o cameraman (em oposiciio ao mégi-
co e ao pintor). As operages do cirurgiio e do cameraman sdo nio-aurdticas;
elas “penetram” o ser humano; contrastadamente, 0 mégico e o pintor con-
frontam a outra pessoa intersubjetivamente, “homem a homem”, como es-
creve Benjamin.12

X
O escritor alemédo Ernst Jiinger, por diversas vezes ferido na Primei-
ra Guerra Mundial, escreveu mais tarde que o “sacrificio” a destruic@o tec-
nolégica — néo apenas baixas de guerra mas também acidentes industriais

11¢ Citado em Wangensteen e Wangensteen. The Rise of Surgery. p. 462.
111 Thid,, p. 466.
112 Benjamin. Mluminations. p. 233.
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e de trifego — ocorriam agora com previsibilidade estatistica.’* Haviam
sido aceites como um elemento da existéncia compreensivel em si mesmo,
gerando por conseguinte no “trabalhador”, enquanto novo “tipo” moderno,
o desenvolvimento de uma “Segunda Consciéncia”: “Esta Segunda e mais
fria Consciéncia é indicada pela capacidade, cada vez mais agudamente
desenvolvida, de se ver como um objeto”11. Enquanto que a “auto-reflexéo”
caracteristica da psicologia do “velho estilo” tinha como tema “o ser huma-

no sensfvel”, esta Segunda Consciéncia “focaliza um ser que se coloca fora
da zona da do:" 115 Jiinger associa esta perspectiva modificada com a foto-
grafia, o “olho artificial” que “trava a bala em véo tal como o faz com o ser
humano no instante em que é rasgado em pedagos por uma explos#o”.11¢ Os
poderosamente protéticos 6rgios dos sentidos da tecnologia séio o novo
“ego” de um sistema sinestético modificado. Agora séo eles a proporcionar a
superficie porosa entre o dentro e o fora, simultaneamente 6rgéio perceptual
e mecanismo de defesa. A tecnologia como instrumento e arma estende o
poder humano — ao mesmo tempo intensificando a vulnerabilidade do que
Benjamin chama de “o minfisculo, fragil corpo humano”1? — e deste modo
produz uma contra-necessidade, a de usar a tecnologia como um escudo
protetor contra a “ordem mais fria” que ela cria. Jiinger escreve que os uni-
formes militares sempre tiveram um “cunho [protetor] de defesa”; agora,
contudo, “A tecnologia é o nosso uniforme”:

“F a prépria ordem tecnol6gica, o grande espelho em que as crescentes objeti-
ficacBes da nossa vida aparecem mais claramente, e que se cerra contra a gar-
ra da dor de uma maneira particular [...]. N6s, no entanto, encontramo-nos
muito aprofundados no processo para conseguirmos ver isto [...]. Este ¢ tanto
mais o caso quanto o caréter de conforto [leia-se funcio fantasmagérica] da
nossa tecnologia se funde mais inequivocamente com a sua caracteristica de
poder instrumental” 118

113 Como parte da “profissionalizacsio” da medicina e da despersonalizac#o do paciente, a estatis-
tica estabeleceu normas para a pritica cirGrgica e, a volta do final do oitocentos, devido a tal co-
nhecimento estatistico, as companhias seguradoras de satde se tornaram uma possibilidade his-
térica. Elas permitiam que o sofrimento humano fosse calculado: “Quem morre n¥io é importante;
a questiio & a ratio entre acidentes e 0 passivo da companhia” (Theodor W. Adomo e Max
Horkheimer. Dialectic of Enlightment. Trad. John Cumming. Londres, Verso, 1979. p. 84).

114 Emnst Jnger. “Ober den Schmerz”(1932). Samtliche Werke, v. 7: Essays I: Betrachtungen zur Zeit
(Stuttgard, Klett-Cotta, 1980), p. 181. Tradug#o parcial In: Christopher Philips (ed). Photography in
the Modern Era. (Nova Iorque, The Metropolitan Museum of Art, 1989).

115 Thid.

116 [bid., p. 182.
l"BIeeacrweem"Ommdor"wheoempobrednmbdgexperﬂmadmdoi?ﬂmmncur-
ra Mundial: “Uma gerac#o que ainda fora & escola num bond > a los ficou sob céu

nbabnmpahgemondemdnhvhpomm\eddohmlhndonnlouunuma,edehixo
delas, num campo de forcas de correntes e explosSes destruidoras, estava o mintsculo, frégil cor-
po humano”

118 Thid,, p. 174.



No “grande espelho” da tecnologia, a imagem que retorna estd deslocada,
refletida num plano diferente, no qual a pessoa se vé como um corpo fisico
divorciado da vulnerabilidade sensorial — um corpo estatistico, cujo com-
portamento pode ser calculado; um corpo de desempenho, cujas agdes po-
dem ser medidas relativamente & “norma”; um corpo virtual, capaz de su-
portar os choques da modernidade sem sentir dor. Como escreve Jiinger: “E
quase como se o ser humano pudesse empenhar-se em criar um espago em
que a dor [...] fosse vista como uma ilusdo” 11

Vimos que Adorno identificou a Art Nouveau como uma continua-
¢io da fantasmagoria mercadolégica wagneriana. Novamente, a unidade de
superficie provocou o efeito fantasmagoérico. Pouco antes da guerra, este
movimento negou a experiéncia da fragmentagéo, representando o corpo
como uma superficie ornamental, como se refletindo o avesso do escudo
protetor da tecnologia. A eclos#io da guerra fez com que semelhante nega-
¢io j& niio fosse possfvel. O Manifesto Dadé4 de Berlim, de 1918, anunciava:
“A mais alta arte serd aquela que no seu contetido consciente apresente os
problemas inumeréveis do dia, a arte que foi visivelmente abalada pelas
explosSes da semana passada, que esté eternamente a tentar coligir os seus
membros depois do choque (crash) de ontem”.10 E possivel uma leitura dos
retratos (portraits) de artistas expressionistas que veja na superficie do rosto,
desarmado e exposto, a impress#io material deste abalo tecnolégico. (Isto
opde-se cabalmente & interpretacéo fascista do expressionismo como arte
degenerada, que ontologiza a aparéncia de superficie e reduz a hist6ria a
biologia.) No pé6s-guerra, o vigoroso movimento da fotomontagem fez
igualmente do corpo fragmentado a sua matéria e substéincia.12 Mas o efeito
era o de juntar os fragmentos novamente em imagens que parecessem im-
pérvias & dor. Por exemplo, na montagem de Hannah Hoch, de 1926, Mo-
nument II: Vanity, a imagem ¢ unificada com preciséo, criando uma superfi-
cie coerente (quicé perturbadora) — mas sem a unidade superimposta do
fantasmagoérico.

Ao mesmo tempo, o padriio de superficie, como uma representagao
abstrata da razéo, da coeréncia e da ordem, se tornou a forma dominante de
representaciio do corpo social que a tecnologia havia criado — e que de fato
n&o poderia ser percebido de outra maneira. Em 1933, Jiinger escreveu a
introducéio a um livro. de fotografias, no qual cidades e campos alemdes
formam uma planta superficial de ordenagéo abstrata que é a marca da tec-
nologia instrumental. A mesma estética é visfvel no “plano” soviético; o seu
quadro organizacional de 1924 mostra a sociedade inteira da perspectiva do

119 Jinger, p. 184.

120 Citado em Robert Hughes. The Shock of the New. Ed. rev. Nova Iorque, Alfred A. Knopf, 1991. p.
68,

121 No ensaio sobre Baudelaire, Benjamin fala positivamente da montagem cinemética como trans-
formaclio da fragmentaciio em um principio construtivo.
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poder centralizado em termos das suas unidades produtivas — do ago aos
palitos de fésforo.

Nestas imagens, a estética da superficie devolve ao observador a
percepciio tranquilizadora da racionalidade do conjunto do corpo social,
que quando visto a partir do seu corpo particular é percebida como uma
ameaca & inteireza. E no entanto, se o individuo encontra um ponto de vista
a partir do qual possa ver-se a si mesmo como inteiro, o tecno-corpo social
desaparece de vista. No fascismo (e isto é uma chave para a estética fascis-
ta), este dilema de percepgéio é superado por uma fantasmagoria do indivi-
duo enquanto parte de uma multidéo que forma, ela prépria, um conjunto
integral — um “ormnamento de massa”, para usar o termo de Siegfried Kra-
cauer, que agrada como uma estética da superficie, um padriio desindivi-
dualizado, formal e regular — bastante assemelhado ao plano soviético. A
Urforma desta estética jé estd presente nas 6peras de Wagner na encenaciio
do coro, a qual antecipa a saudaciio a Hitler pela multidio. Mas, n&o fosse-
mos esquecer que o fascismo n#o ¢ ele préprio responsével pela pergepciio
transformada, as produgdes musicais dos anos 1930 usaram este/mesmo
motivo-padréo (Hitler era um aficcionado em musicais estadunidenses).

X1

Estamos de volta — ap6s longo desvio — as preocupacdes de Ben-
jamin no final do Ensaio sobre a obra de arte: a crise da experiéncia cogniti-
va causada pela alienagiio dos sentidos, que torna possfvel & humanidade
visionar a sua prépria destruigio prazeirosamente. £ importante lembrar
que este ensaio foi publicado pela primeira vez em 1936. Naquele mesmo
ano, Jacques Lacan viajou a Marienbad para apresentar uma comunicacio a
Associagiio Psicanalitica Internacional, na qual formulava pela primeira vez
a sua teoria do “estigio do espelho” .12 Ela descrevia 0 momento em que a
crianca de seis a dezoito meses reconhece triunfantemente a sua imagem
especular, e se identifica com ela enquanto unidade corporal imaginéria.
Esta experiéncia narcisista do eu como um “reflexo” especular é uma expe-
riéncia de des(re)conhecimento. O sujeito identifica-se & imagem como a
“forma” (Gestalt) do ego, de uma maneira que esconde a sua prépria falta
(lack). Conduz, retroativamente, a uma fantasia do “corpo-em-pedacos”
(corps morcelé). Hal Foster situou esta teoria no contexto histérico do primei-
ro fascismo, e indicou as conexGes pessoais entre Lacan e artistas surrea-
listas que fizeram do corpo fragmentado o seu tema.!» Creio ser possfvel le-
var muito longe o alcance desta contextualizaco, de forma a que o estigio
do espelho possa ser lido como uma teoria do fascismo.

122 Na verdade, este ensaio nunca foi publicado, Uma versiio diferente, referida aqui, apareceu em
1949.

123 Ver Foster, “ Armor Fou”, October 57 (Primavera de 1991). Esta secio deve muito acs discerni-
mentos de Foster.
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A experiéncia descrita por Lacan pode (ou néo) ser um estégio uni-
versal na psicologia desenvolvimentista, mas a sua importincia em termos
psicanaliticos parece apenas a posteriori como agdo diferida (Nachtrigli-
chkeit), quando a lembranca desta fantasia infantil é desencadeada na me-
moéria do adulto por algum elemento da sua situacio presente. Assim, a si-

i da teoria de Lacan emerge apenas no contexto histérico da mo-
dernidade, como precisamente a experiéncia do corpo frégil e dos perigos
que lhe traz a fragmentaciio, a qual reproduz o trauma do evento infantil
original (a fantasia do corps morcelé). O préprio Lacan reconheceu a especifi-
cidade histérica des desordens narcisistas, comentando que o principal arti-
go de Freud sobre o narcisismo, n&o por acaso, “data do comego da guerra
de 1914, e é bastante comovedor pensar que era naquele tempo que Freud
estava a desenvolver tal construgio” 12

No dia seguinte & leitura do seu artigo em Marienbad, Lacan aban-
donou o Congresso e tomou o trem para Berlim, para ver os Jogos Olimpi-
cos a ser disputados ali’> Em uma nota ao Ensaio sobre a obra de arte,
Benjamin fez um comentério sobre estas Olimpiadas modemnas, as quais,
disse, diferiam dos seus prot6tipos antigos na medida em que eram menos
uma contenda do que um procedimento de medicio tecnolégica precisa,
uma forma de teste mais do que uma competigio.’s Baseando-se em Jiinger,
Foster nota que o fascismo exibia o corpo fisico como uma espécie de arma-
dura contra a fragmentac#io, e também contra a dor. O corpo armadurado e
mecanizado, com a sua superficie galvanizada e rosto metilico de angulos
agudos, oferecia a ilusfio da invulnerabilidade. Trata-se do corpo visto do
ponto de vista da “segunda consciéncia”, descrita por Jiinger como “entor-
pecida” contra o sentimento. (A palavra narcisismo vem da mesma raiz de
narcéticof) Mas se o fascismo medrou a partir da representagio do corpo-
como-armadura, esta nfio era a sua Gnica forma estética a ter relevéncia
para esta problemética.

Xix

Ha4 duas auto-defini¢des do fascismo que, para terminar, gostaria de
ter em consideraglio. A primeira é uma descrigiio que faz Joseph Goebbels
em carta de 1933: “Né6s, que delineamos a politica da Alemanha moderna,
sentimo-nos pessoas artfsticas, investidas da grande responsabilidade de
formar a partir da matéria prima das massas uma estrutura sélida e bem
talhada de um Povo” [Volk]17 Esta é a vers#o tecnolégica do mito da auto-
génese, com as suas divisSes entre agente (aqui, os lideres fascistas) e a

12¢ The Seminars of Jacques Lacan, Book I: Freud’s Papers on Technique, 1953-54. Bd. Jaoques-Alain Mi-
Iler. Trad. John Forrester. Nova lorque, W. W. Norton & Co., 1988. p. 118.

125 Ver David Macey. Lacan in Contexts (Nova lorque, Verso, 1990) para uma descriclo da viagem
de Lacan a Marienbad e Berlim.

126 Benjamin. Gesammelte Schriften 1. p. 1039.

17 Citado em Rainer Stollman. “Fascist Politics as a Total Work of Art”. New German Critique 14
(Primavera de 1978). p. 47.
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massa (a hyle indiferenciada, sobre a qual se age). Lembrar-nos-emos de que
esta divis#io € tripartite. H4 igualmente o observador, que “sabe” através da
observagiio. O génio da propaganda fascista era o de oferecer &s massas um
papel duplo, o de ser.observador bem como a massa inerte a ser formada e
moldada. E ainda, devido a um deslocamento do lugar da dor, devido ao
conseqiiente des(re)conhecimento, a massa-como-audiéncia permanece de
alguma forma imperturbével diante do espetéculo da sua prépria manipu-
lagio — em grande medida como Husserl, ao abrir o seu dedo com um
corte. No filme de Leni Riefenstahl de 1985, Triunfo da vontade (de que Ben-
jamin, ao escrever o Ensaio sobre a obra de arte, certamente tinha conheci-
mento), as massas mobilizadas preenchem os campos do estddio de Nu-
remberg e a tela do cinema, de maneira que os padrdes de superficie ofere-
cem uma composicio agradével do todo, permitindo ao espectador esque-
cer o propo¢sito da exibicsio, a militarizaciio da sociedade para a teleologia
da feitura da guerra. A estética faculta uma anestetizaciio da recepgiio, um
visionamento da “cena” com um prazer desinteressado, mesmo quando a
cena é uma preparaciio, por meio do ritual, de toda uma sociedade para o
sacrificio inquestionével e, no limite, para a destruicio, o assassfnio e a
morte. ,

Em O triunfo da vontade, Rudolf Hess grita para a multidio na arena:
“A Alemanha é Hitler, e Hitler é a Alemanha!” E assim chegamos & segun-
da auto-defini¢éo do fascismo. O sentido intencional é o de que Hitler en-
carne todo o poder da nacéio alemé. Mas se virarmos a cAmera para Hitler
de uma maneira nio aurética, isto & se usarmos este aparato tecnolégico
como uma ajuda & compreens#o sensorial do mundo exterior ao invés de
como uma fuga dele, fantasmagoérica ou narcisista, mﬂo vemos algo muito
diverso.

Sabemos que em 1932 (sob a direc#o do cantor de 6pera Paul Devri-
ent) Hitler praticou as suas expressdes faciais defronte a um espelho,!# com
vista a obter o que ele cria ser o efeito apropriado. H& razdes para acreditar
que este efeito niio era expressivo, mas reflexivo, devolvendo ao homem-da-
muludioasuapmpmimngem—amgmmmuhdeumegomhcb
construido contra o medo do corpo-em-pedacos.i2?

Em 1872, Charles Darwin publicou A expressdo das emogles no homem
e nos animais, exprimindo a sua prépria divida para com a obra de Charles
Bell. O livro de Darwin foi o primeiro do género a fazer uso de fotografias
ao invés de desenhos, 0 que permitiu uma maior precisio de anélise das
expressdes faciais das emogdes humanas. Se se compararem fotografias das

128 Hitler havia de tal maneira forcado os seus 6rglios vocais por volta de 1932, que um médico o
aconselhou a treinar a voz com Devrient (nascido Paul Stieber-Walter), o que Hitler fez entre abril
e novembro daquele ano, durante as suas viagens eleitorais. (Ver Werner Maber. Adolf Hitler: Le-
gende Mythos Wirkdichkei?. Munique: Bechtle Verlag, 1976. p. 204n).

129 Max Picard fala por experiéncia prépria da absoluta “nulidade” que era o rosto de Hitler, “um
rosto n#io como de quem lidera, mas de quem precisa ser liderado” (Picard. Hitler in Ourselves.
Trad. Heinrich Hauser. Hinsdale, lllinois, Henry Regnery Company, 1974. p. 78).
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" expressdes faciais de Hitler, tais como ele as praticava enfrentado ao espe-
Tho, com as fotogrefias no livro de Darwin, poderé esperar-se destas expres-
sdes que conotem emogdes agressivas — raiva e faria. Ou, pode presumir-
se que Hitler devia ter tentado projetar o rosto impermeével, “armadurado”
de que fala Jiinger, e que era tio tipico da arte nazi. Mas de fato as duas
emogdes descritas por Darwin que condizem com as fotografias de Hitler
sio assaz diferentes destas duas. ‘
A primeira emog#o é o medo. Ougca-se a descrigio de Darwin:

“Conforme o0 medo se incrementa ruma agonia de terror [...] as asas das na-
rinas se dilatam largamente [...] produz-se um movimento convulsivo e ar-
quejante nos lébios, um tremor na bochecha céncava |[...] os globos oculares
se fixam no objeto de terror [...] os mtisculos do corpo podem tornar-se rigi-
dos [...] as miios alternadamente se cerram e abrem [...] os bragos podem
projetar-se, como que para afastar algum perigo terrivel, ou podem ser joga-
dos em descontrole sobre a cabega” 1%

Hé uma segunda emogiio, identificdvel nos gestos de Hitler. E 0 que Darwin
chama de “sofrimento do corpo e do espirito (mind): o pranto”, e as fotogra-
fias relevantes s&o, especificamente, de rostos de criangas a gritar e a chorar.
Darwin escreve:

“A elevagiio do 16bio superior alca a carne das partes cimeiras das bochechas,
e produz uma dobra fortemente acentuada em cada uma delas — a dobra na-
so-labial — que corre de perto das asas das narinas até acs cantos da boca e
mais abaixo. Esta dobra ou ruga pode ser vista em todas as fotografias, e é
bastante caracteristica da expressio de uma crianca em pranto [...]”.131

A cAmera pode ajudar-nos no conhecimento do fascismo, porque faculta
uma experiéncia “estética” que é nfio-aurética, criticamente “verificante”
(testing), 2 capturando com a sua “6tica inconsciente”1s$ precisamente a di-
nimica do narcisismo da qual depende a politica do fascismo, mas que a
propria estética aurética deste Gltimo vela. Semelhante conhecimento néo é
historicista. A justaposic&io das fotografias de Hitler e das ilustracdes de Da-
rwin nio responderdo as complexidades da questiio de von Ranke sobre
“como de fato era” na Alemanha, ou quanto ao que determinou a particula-
ridade da sua histéria. Antes, a justaposicéio cria uma experiéncia sintética
que ressoa no nosso prépric tempo, permitindo-nos, hoje, um duplo reco-
nhecimento — primeiro, da nossa prépria inféncia, na qual, para tantos de
nés, a face de Hitler aparecia como a encarnagiio do mal, bicho-papéo dos
nossos proprios temores de infincia. Em segundo lugar, ela choca-nos no

130 Charles Darwin. The Expression of the Emotions in Man and Animals. Prefécio de Konrad Lorenz.
Chicago, University of Chicago Press, 1965. p. 291.



sentido da consciéncia de que o narcisismo que desenvolvemos quando
adultos, o qual funciona como uma téctica anestesiante contra o choque da
experiéncia moderna — e a que diariamente a imagem-fantasmagoria da
cultura de massa faz apelo — é a base a partir da qual o fascismo pode no-
vamente irromper. Para citar Benjamin, “Ao barrar-se a experiéncia [da
idade do industrialismo de larga escala, in6spito e cegante], o olho percebe
uma experiéncia de uma natureza complementar, na forma da sua imagem
posterior (after-image) espontinea”.1% O fascismo é esta imagem posterior.
No seu espelho refletor nos reconhecemos a nés préprios.

1% Benjamin. Baudelaire. p. 111.
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