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BENJAMIN E A CIENCIA DA ARTE

Parte I: as relacdes de Benjamin com a
Escola de Viena"

Wolfgang Kemp

Tradugdo Joao Lopes Rampim

Em Wolfflin, ele descobre uma surpreendente e “proficua”
formulacdo (Formulierung) (Benjamin 1966a: 315); em dois curri-
culos, nomeia Riegl como seu mentor intelectual (Benjamin et al.
1972: 46, 51); o livro de Panofsky e Saxl sobre a Melancolia de
Diirer é para ele a “Gltima palavra de uma pesquisa incomparavel-

mente fascinante” (Benjamin 1966b: 366); os colaboradores das

1 Esta exposi¢io nido toma explicitamente uma posigdo na disputa sobre o Benjamin
“correto”. Ela deve, antes, ser entendida como contribui¢éo a uma filologia benjamini-
ana, frequentemente considerada com escarnio pelos mais zelosos adeptos desse autor,
embora seja ainda pouco evidente e somente possa estabelecer-se ap6s a conclusdo da
edigdo das obras completas de Benjamin. Nio se trata de “classificar” Benjamin. A meta
de um procedimento dedutivo e comparativo deveria ser a reconstitui¢io da vasta
amplitude da discussdo nas décadas de 1920 e 1930. A segunda parte se ocupara das
relacdes de Benjamin com a escola de Warburg.

* O presente texto foi publicado pela primeira vez em 1973, portanto em um momento
em que as pequisas sobre a obra de Walter Benjamin ainda estavam longe da magni-
tude que seria alcancada nas décadas seguintes. Ainda assim, ele toca em um dos
fundamentos dessa obra, o qual, na avaliacdo deste tradutor, ainda é pouco explorado
na recepgio brasileira: a influéncia de Alois Riegl. Dessa forma, esta tradugéo pode ser
tomada como uma tentativa de fomentar tal enfoque nas discussdes tecidas em lingua
portuguesa sobre a obra de Walter Benjamin.



Pesquisas de ciéncia da arte (Kunstwissenschaftliche Forschungen),
de 1931 — Pacht, Sedlmayr e Linfert, portanto —, ele qualifica como
a “esperanca de sua ciéncia” (Benjamin 1972: 369). Teria Walter
Benjamin se posicionado de modo acritico perante a ciéncia da
arte? O que ou quem ele conhecia dela? Até que ponto a ciéncia
da arte influenciou a prépria teoria da arte de Benjamin? E natural
colocar essas questdes aqui, na medida em que, como sera
demonstrado, Benjamin tinha vinculos particularmente estreitos
com a (1* e 2*) Escola de Viena, da qual surgiram os Relatorios
criticos (Kritische Berichte). Se tomamos Benjamin, por assim dizer,
como um medium, seria preciso mostrar quais tracos progressistas
deveriam ser descobertos na ciéncia da arte daquele tempo. E
quais, hoje, depois de uma abundante recepcio de Benjamin,

ainda tém um significado atual.

Benjamin estudou em Friburgo em Brisgdvia, Berlim, Muni-
que e Berna — num total de sete anos de duragao, de 1912 a 1919.
Em vista de seus amplos interesses, pode-se supor aquele pela his-
toria da arte — seguramente, ele ndo deixou de ir as aulas de
Wolffllin em Munique. Em 1919, Benjamin doutora-se em Berna,
junto ao filésofo Richard Herbertz, com o trabalho O conceito de
critica de arte no romantismo alemdo — um tema que atesta o
amplo conjunto de germanistica, filosofia e ciéncia da arte, carac-
teristico de sua fase inicial. Depois veio o grande periodo do cole-
cionar, das viagens, dos estudos e de trabalhos diligentes para
periddicos, periodo de intensivos estudos germanisticos, do qual
nasce o “Drama barroco”. Assim, dez anos depois, possui certa
forca simbdlica uma sele¢do de quatro obras que Benjamin apre-

senta na Literarische Welt (Mundo literario), em 1929, sob o titulo
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“Livros que permaneceram vivos™ A industria artistica tardo-
romana (1901), de Alois Riegl; Construcoes de ferro (1907), de
Alfred Gotthold Meyer; A estrela da redengdo (1911), de Franz
Rosenzweig; e Historia e consciéncia de classe (1923), de Georg
Lukécs. Duas obras de historia da arte, em sentido mais amplo -
das quais a de Riegl é recomendada pelo método, e a de Meyer,
pelo objeto (o século XIX) —, confrontam-se com um “sistema da
teologia judaica” e uma obra referéncia do marxismo (Benjamin
1972: 169s). Produzir a ligacdo entre o primeiro e o segundo polo é
entdo a tarefa da década de 30, apds Benjamin ter iniciado, em
1927, o trabalho em sua obra principal, as Passagens. O livro sobre
Paris é certamente organizado de maneira enciclopédica, no
entanto, ninguém podera ignorar que os conjuntos e figuras, dota-
dos de fisiognomia no sentido benjaminiano, siao de natureza
visual: as passagens, os panoramas e dioramas, a fotografia, as
exposicdes universais, o interior, as ruas e pragas de Hausmann.
Um “pandptico” tdo raramente acessado pela ciéncia da arte da
década de 20 e 30, que Benjamin reagiu de modo extremamente
sensivel quando finalmente identifica alguém vasculhando ali:
Dolf Sternberger, que publicou em 1938 o livro Panorama oder
Ansichten vom 19. Jahrhundert (Panorama ou visdes do século 19)
(Benjamin 1972: 572). (Sem duvida, Sternberger seguiu um cami-
nho aberto por Benjamin.) O crescente interesse em fendmenos
visuais permitiu a Benjamin recorrer com maior frequéncia a
livros de histéria da arte, o que manifesta-se também na atividade
critica. Em 1936, aparece, em traducéao francesa, A obra de arte na
época de sua reprodutibilidade técnica, no mesmo ano da primeira

“Carta parisiense”, “um ensaio sobre teoria fascista da arte”. Sua
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continuacdo, que tem a ver “com a atual situacdo da pintura na
sociedade”,” é enviada a Brecht igualmente em 1936, no entanto
ndo é mais impressa antes da morte de Benjamin. Em contrapar-
tida, ainda aparece em 1937, na Revista de Pesquisa Social (Zeitsch-
rift fiir Sozialforschung), o ensaio sobre Eduard Fuchs. Sendo assim
nomeados os mais importantes trabalhos em ciéncia da arte da
ultima década de Benjamin, é facil colocar um ponto final sim-
bdlico nessa listagem: sua ultima publicacéo, a resenha do con-
junto de ensaios intitulado “Le Regard”, de Georges Salles, que era
curador no Louvre (Benjamin 1972: 589). Uma obra que trata de
um tema central de Benjamin: a histéria da percepcdo humana.
Nao é de admirar que, nesse contexto, o nome de Riegl apareca -
efusivo como sempre. Sua obra principal também é mencionada

na penultima resenha produzida por Benjamin.

Riegl no final e Riegl no inicio. Benjamin deparou-se com
A industria artistica tardo-romana,” no méaximo, no tempo de
estudos. Werner Kraft conta que, durante a guerra, Benjamin
teria o familiarizado com as ideias desse livro. Depois disso, ndo
mais se rompe a cadeia de evidéncias da continua ocupacao de
Benjamin com Riegl. As mais convincentes, embora talvez sur-
preendentes, sdo os dois curriculos que Walter Benjamin escre-

veu por volta de 1930 e pouco antes de sua morte, em 1940, com

* Cf., em portugués, as duas cartas parisienses em BENJAMIN, W. Didrio parisiense e
outros escritos: a nova literatura francesa de Proust, Gide e Valéry. Org. e trad. C. M.
Damiéo e P. Hussak. Hedra: S&o Paulo, 2020, p. 205-241

** Titulo original: Die Spdtromische Kunst-Industruie nach den Funden in Osterreich-
Ungarn im Zusammenhange mit der Gesammtentwicklung der bildenden Kiinste bei den
Mittelmeervilkern (A industria artistica tardo-romana apés as descobertas na Austria-
Hungria em conexio com o desenvolvimento geral das artes figurativas entre os povos
do Mediterraneo).
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o intuito de apresentar para desconhecidos, da forma mais curta
possivel, sua vida, seu método e sua obra. Em ambos, concede-se
a Riegl um papel decisivo. O primeiro texto indica com precisao
o significado que Benjamin atribui a obra A industria artistica
tardo-romana. Do ponto de vista negativo, Benjamin formula seu
programa como “destruicdo da doutrina do dominio particular

da arte”; do ponto de vista positivo, como a

analise da obra de arte [...] que nela reconhece uma
expressdo integral, de modo algum restrita a um dominio
particular, das tendéncias religiosas, metafisicas, politicas
e econdmicas de uma época (Benjamin et al. 1972: 46).

Nisso, dois autores lhe teriam precedido de modo exemplar:
Alois Riegl e Carl Schmitt, o tedrico do direito constitucional. A
abordagem por eles praticada seria

condicdo de toda compreensdo fisiognoémica das obras

de arte de acordo com a qual elas sdo incomparaveis e

unicas. Nesse sentido, ela se coloca mais proxima da

consideracio eidética dos fendmenos do que da histérica
(Benjamin et al. 1972: 46s).

Essas observacdes recebem um comentario direto através da
resenha de “Wortkunstwerk” (“Obra de arte das palavras”)
(1926), de Walzel, que Benjamin publicou em 1926 na Frankfur-
ter Zeitung (Periddico de Frankfurt). Nesse texto, Benjamin se
empenha na analise formal, mas ao mesmo tempo se distancia da
versdo da analise formal representada por Walzel e — com restri-
¢des — também por Wolfflin. Ela se revelaria “sempre através da
‘distancia’ [Weite] de seu objeto, através do comportamento

[Gebaren] sintético”. Benjamin continua:
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o impulso lascivo pelo “quadro abrangente” [Grofle
Ganze] é seu infortunio. O amor pela coisa se atém a
unidade radical da obra de arte e surge do ponto de indi-
ferenca criativo onde o conhecimento [Einsicht] do ser
do “belo” ou da “arte” se entrelaga e penetra na obra
totalmente individual e unica. Ele chega em seu interior
como naquele de uma ménada, que, como sabemos, nido
tem nenhuma janela, mas que carrega em si a miniatura
do todo (Benjamin 1972: 51).

De Riegl, Benjamin afirma que ele teria realizado esse principio

de maneira consistente.

Tal foi para o inigualavel Riegl, autor de A industria
artistica tardo-romana, livro no qual o profundo conhe-
cimento da vontade material de uma época se mani-
festa como que por si mesmo na analise de seu canone
formal. Aqui, a investigacdo adequada realmente tinha
que esbarrar nos fatos formais e ndo precisava discuti-
los como “topicos” preconcebidos, “problemas” pen-
dentes (Benjamin 1972: 50).

Com isso, deveria ficar claro que a afinidade que conecta Riegl e
Benjamin ¢, em primeiro lugar, uma afinidade de método.
Ambos possuem a mesma direcido e duracido do olhar, o olhar
fixo sobre a obra de arte individual, a “’célula’ benjaminiana, a
olhada penetrante que prevalece sobre o resto da realidade efe-
tiva” (Benjamin et al. 1972: 143). Esse olhar, bem entendido, nada
tem a ver com a contemplacio; Schweppenhéuser o comparou

com o olhar da cAmera:

por meio do olho morto, grande e nido comovido por
qualquer pestanejar — ao qual, pelo lado da coisa, corres-
ponde o olhar basilico —, a coisa migra para a camera
obscura, a qual transmite o objeto somente ao estudo
dedicado (Benjamin et al. 1972: 141).
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Antipoda a ela, surge uma abordagem panoramicamente orien-
tada, ou que pensa poder penetrar facilmente no objeto. Esta
ultima, aparentemente, trabalha sem medo, e muitas vezes na
intencao de revelar o objeto na histéria da qual ele provém. A
partir daqui, talvez, se tornara compreensivel a formulacdo de
Benjamin segundo a qual Riegl e ele estariam conectados por

uma abordagem “eidética” e ndo “historica”.

A ocupacgdo com a forma nao significa para Benjamin e
Riegl que a forma teria um carater auténomo. Ela é expressao:
em Riegl, expressdo da vontade artistica, em Benjamin, “expres-
sdo integral das tendéncias religiosas, metafisicas, politicas e
econdmicas de uma época” — em 1926, Benjamin traduz essa
concepcdo para ‘vontade material”. Nisso, talvez, ele d4 um
passo além de Riegl, embora este tenha definido a vontade
artistica nio como um fendmeno isolado, mas como fendmeno

analogo a outras exteriorizacdes volitivas de uma época:

A vontade artistica plastica regula a relacio do ser
humano com a aparéncia sensorialmente perceptivel das
coisas [...] O ser humano, porém, nio é apenas um ser
sensorial, mas também um ser desejante [begehrendes
Wesen], que quer, portanto, interpretar o mundo de tal
forma que este se manifeste da maneira mais aberta e
compativel ao seu desejo. O carater dessa vontade é
decidido naquilo que denominamos sua respectiva visao
de mundo [ Weltanschauung]: na religido, filosofia, cién-
cia, como também no direito e estado (Riegl 1926: 401).

Entre essas duas “formas principais de exteriorizacio da vontade
humana”, Riegl constata uma “conexo interna”. (Ndo se trata
aqui de uma analise e critica da teoria riegliana; trata-se somente

de mostrar em quais pontos Benjamin se deteve, ou mesmo teve
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que se deter por falta de apoio, embora ele proprio ja estivesse

muito mais além.)

Surpreendentemente, Benjamin permanece por muito
tempo fiel ao esquema que ele adquire a partir de Riegl. Com
base na seguinte citagdo, que provém de sua fase tardia marxista,
podemos nos perguntar se Benjamin queria resgatar Riegl ou se

este facilitou-lhe a adaptacdo a nova teoria:

se a infraestrutura determina de certa forma a superes-
trutura no material do pensamento e da experiéncia,
mas se esta determinacdo nio se reduz a um simples
reflexo, como ela entdo deve ser caracterizada, indepen-
dentemente da questdo da causa de seu surgimento?
Como sua expressdo. A superestrutura é a expressao da
infraestrutura. As condi¢des econdmicas, sob as quais a
sociedade existe, encontram na superestrutura a sua
expressdo (Benjamin et al. 1972: 210).’

Aqui, toca-se no ponto no qual Benjamin claramente teve que se
afastar de Riegl para ir além. A tnica critica de Benjamin a Riegl

publicamente registrada torna isso claro:

Por mais destacados que fossem seus [de Wickhoff e
Riegl] conhecimentos, tinham seu limite no fato de estes
pesquisadores se contentarem em apontar a caracte-
ristica formal prépria da percepcido na época tardo-
romana. Ndo tentaram - talvez ndo pudessem também
ter esperancas de consegui-lo — mostrar os revolvimen-
tos sociais que encontraram sua expressdo nestas
mudancas da percepcio (Benjamin 1961: 154).”

* BENJAMIN, W. Passagens. W. Bolle e O. C. F. Matos (orgs.); trad. I. Aron e C. P. B.
Mouréo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2019, p. 665, K 2, 5.

* BENJAMIN, W. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Trad. F. D. A.
P. Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 27.
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Benjamin insiste, portanto, na categoria de expressdao, mas agora
a propria mudanca da vontade artistica é reconhecida como
expressdo de um principio (Gesetzmdfigkeit) por detras dela, isto
¢, a vontade artistica é privada de seu carater metafisico e ligada

as forcas motrizes socioeconomicas do processo historico.

Mas por meio dessa fundacdo historico-materialista da
categoria de expressdo, ainda nio esta garantida sua eficiéncia
para o quadro de uma sociologia marxista da arte. Para além do
fato de ela efetuar apenas uma vaga determinacédo da relacdo, ela
precisa, antes de tudo, ser acompanhada de afirmacdes secunda-
rias: a base ndo é um principio (Prinzip) apenas ativo, a superes-
trutura atua de volta sobre ela; a superestrutura ndo pode ser
pensada como arbitraria para uma matriz de formacéo (formende
Matrix), a expressdo das relagdes da base acontecem muito mais
- como diz Engels — “no interior das condic¢des prescritas pelo
proprio campo individual (isto é, da superestrutura)” (MEW 37,
493). Caso se aceite tais aditamentos, permanece a questio sobre
o entendimento (Verstdindnishilfe) que essa categoria da expres-
sdo oferece para o esclarecimento do modelo base-superestru-
tura. Essa questdo conduz para bem proximo da situacdo de
Benjamin na década de 1930; ela é, igualmente, de significado
fundamental para o cientista da arte que se ocupa da producio

cultural conceitualmente indeterminada.

O Benjamin “marxista” ndo significa a morte do “meta-
fisico” — isso ja esta claro. Comum a ambos, por exemplo, é a
cuidadosa aproximacao ao objeto (Objekt), a compreensao fisiog-
ndémica do mesmo, a resolucdo paciente de referéncias estreita-

mente entrelacadas. Nisso, como Schweppenhéuser afirma com
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razdo, Benjamin é comparavel a Marx, que com a mesma insis-
téncia e a partir da mesma aproximacido ao objeto (Objekt)
desenvolveu a esséncia da mercadoria. A iluminacao dos objetos
(Gegenstinde) realizada por Benjamin ganha, na década de 1930,
uma maior seguranga, pois a meta de sua abordagem permanece
firme: a reconstrucido da producdo superestrutural sensivel sob
relacOes capitalistas. Nao é necessario enfatizar que nisso o fend-
meno individual ndo se perde. Poder-se-ia dizer apenas que os
objetos da investigacdo tornam-se impessoais (cf. a lista acima);
Benjamin nao mais se envolve com as contingéncias da produ-
cdo artistica individual, e onde o faz, por exemplo no caso cen-
tral de Baudelaire, faz com a intencdo programatica de destacar a
porc¢do coletiva da poesia de Baudelaire. A mudanca de meta e
de objetos (Gegenstinde) nao provoca, portanto, uma mudanca
do método. Ao contrario, o método antigo e o novo objeto
(Gegenstand), a “imersdo material” e a produgéo coletiva de ima-
gens, entram em uma curiosa alianga, que coloca os objetos em
conflito com o objetivo. No trabalho das Passagens, Benjamin
chega, como Adorno conta, em uma fase na qual ele quer deixar
somente os proprios objetos (Gegenstinde) falarem: “para coroar
seu anti-subjetivismo, sua principal obra deveria consistir
somente em citacdes” (Adorno 1955: 298)." De acordo com Rolf
Tiedemann, essa tendéncia ainda pode ser demonstrada no
ensaio “A Paris do Segundo Império em Baudelaire”, de 1938, o
qual - como sabido — desafiou as criticas de Adorno. O que, den-

tre outras coisas, o amigo teve de criticar foi a reconducao direta

* ADORNO, T. “Caracterizacio de Walter Benjamin”. In:— Prismas: critica cultural e
sociedade. Trad. F. R. Kothe. Sio Paulo: Editora Atica, 1998, p- 235.
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de detalhes historico-culturais e historico-artisticos aos fatos his-
torico-sociais. Adorno se coloca aqui na perspectiva ortodoxa,
segundo a qual a mediacdo entre superestrutura e base seria
indireta. (O que também sé pode valer com restricdes. Em tem-
pos de agitacdo social - e, mutatis mutandis, Benjamin lidava
com uma tal situacdo, a saber, uma época de ascensao critica do
sistema capitalista, — pode vir a ocorrer um impacto imediato da
base sobre as figuragdes [Gebilde] da superestrutura. Sobre isso,
cf. também F. Jakubowski, Der ideologische Uberbau in der mate-
rialistischen Geschichtsauffassung [A superestrutura ideoldgica
na concepcdo materialista de historia], Danzig 1936, p. 48s.) Por
mais compreensiveis que parecam as repreensdes de Adorno,
também parece plausivel a situacido de Benjamin. O alinhamento
ao marxismo permitiu-lhe ver os objetos em poténcia elevada e
em um contexto mais claro; ademais, deve-se imaginar que ele
tocou num campo que — cronologicamente idéntico ao objeto de
investigacdo marxiano - estava transbordante de inter-relacoes
estético-sociais. Aqui, constelacdes devem ter se mostrado sem
disfarces ao olhar, as quais, de modo caleidoscdpico, se dividiam
e se amalgamavam em uma riqueza sempre nova de figuras. Um
campo, portanto, para o olhar fisiognomicamente treinado que
permanece empirico; e para um modo de apresentagio (Darstel-
lungsweise) que deseja convencer ao mostrar, ndo ao deduzir.
Compreende-se que isso deveria levar a formacéo de analogias, o
que talvez seria estranho a uma analise exemplarmente marxista.
Ainda segundo Rolf Tiedemann, Benjamin adotou parcialmente

as ressalvas de Adorno (alguns dizem: teve que adotar) quando
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retrabalhou o primeiro texto em 1939 para o ensaio “Sobre

alguns motivos na obra de Baudelaire™

O novo texto ndo conhece mais quaisquer paralelismos
metaforicos entre as figuragdes da superestrutura e sua
base social. A determinacédo [Determination] materialista
da superestrutura é agora buscada no interior das obras
de arte, na feitura [Faktur] técnica. A histéria da arte é
lida agora como historiografia ndo-consciente da socie-
dade (Benjamin 1969: 177).

Ha no segundo texto um trecho que indica o problema de
maneira precisa. Benjamin chega nele ao falar do conto “O

homem da multidio”, de Poe: este conto

Apresenta algumas singularidades, e basta segui-las
para topar com instancias sociais tdo poderosas e ocul-
tas que poderiam contar-se entre as Unicas capazes de
exercer, por muitos meios, um efeito tdo profundo
quanto sutil sobre a producio artistica.’

No “basta segui-las” reconhece-se o Benjamin da primeira fase
das Passagens, e a0 mesmo tempo o Benjamin oriundo de Riegl.
“Como que por si mesmo”, Benjamin havia escrito, em Riegl o
“conhecimento [Einsicht] da vontade material de uma época” e a
“andlise de seu canone formal” tornar-se-iam inter-relacionados.
Essa confianga na inevitabilidade de seus conhecimentos (Einsi-
chen) caracteriza a situagdo do pesquisador para quem o objeto
(Gegenstand) e o método se tornam claros ao mesmo tempo —
também isso Benjamin teria reivindicado para Riegl (na acima

mencionada nota “Livros que permanecem vivos”), e isso consti-

* BENJAMIN, W. “Sobre alguns motivos na obra de Baudelaire” In:- Baudelaire e a
modernidade. Ed. e trad. J. Barrento. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2019, p. 122.
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tui sua efetiva afinidade com o autor de A indistria artistica
tardo-romana. Em contraposicdo, a segunda parte da citacdo sig-
nifica o recuo cautelosamente formulado, a internalizacdo da
critica adorniana. Em retrospecto, o que surgia claramente em
curso direto a abordagem arrojada é reconhecido como resultado
de um complicado processo de mediacio. Nesse sentido, pode-se
supor que a categoria da “expressdo”, tomada de Riegl, veio a
calhar para Benjamin nesse lugar decisivo de sua formacao
tedrica, para a determinacdo da relacdo entre base e producio
artistica superestrutural. Ela significa distancia dos modelos
mecanicistas do reflexo, que Benjamin teoricamente recusa, pois
tinha que temé-los em funcdo de seu método e de seu tema.
Igualmente, ela deixa a seus objetos aquela evidéncia com a qual
eles se recomendaram a ele espontaneamente. E a qual eles néo

perderam, para nos, através da reprodugio de seu pensamento.

O que, do ponto de vista metodologico e conceitual, Benja-
min pode descobrir para si em Riegl ainda ndo constitui a
riqueza de sua relacdo com esse autor. Ha uma série de genuinos
pontos de comparacao de contetido que aqui s6 podem ser indi-

cados. Seriam os seguintes:

1. Benjamin e Riegl tinham um grande tema em comum: a
historia da percepcdo humana. Embora Benjamin se refira repe-
tidamente a Riegl nesse contexto (cf. Benjamin 1972: 595), ele
seguiu uma direcio diferente dele. Riegl diz que, na arte, chega-
ria “a expressdo o modo como o humano deseja a cada vez ver as
coisas figuradas [gestaltet] ou coloridas”, isto é, ele ressalta o
ponto de vista ideoldgico que a arte assume em relagio a aper-

cepgdo extra-estética. Benjamin, por outro lado, interessou-se
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pelas mudancas na estrutura formal da percepcio artistica, que
para ele possuem um carater inevitavel enquanto mediadas pela

técnica, isto é, ocorrem livre de ideologia.

2. Na medida em que Riegl formula sua teoria da arte com
pretensdo historico-filosofica, Benjamin deve ter sido um dos
primeiros a simpatizar com esse autor. Nao se pode falar aqui de
uma influéncia direta, tal como se constata com relacdo a Nietzs-
che e Blanqui. Mas Benjamin tera saudado o fato de que um
autor por ele tanto estimado aderiu a um modelo de pensamento
histérico-filoséfico que correspondia externamente ao seu, sem o
contexto de fundamentacdo. Riegl é um convicto opositor da
crenca no progresso do ciclo do processo historico. Seu conceito
de historia se orienta por aquele de natureza, com cujo impulso
cego ele também vé dotadas as forcas motoras da cultura
humana, por exemplo, a vontade artistica. Benjamin também
considera a histéria como continuo: em sua época de juventude,
como continuo natural, e em sua época tardia, como um aconte-
cimento no qual nenhum esforco inabalavel para o progresso é
capaz de fazer irromper [aufzusprengen] a acdo, mas tao somente
o ato bem aventurado do momento. O fato de Benjamin susten-
tar que tal coisa seja de todo possivel, eis o que o diferencia de
Riegl. Entretanto, a escolha do meio em que ele deposita toda
esperanca mostra a semelhanca da auséncia de ilusdo com a qual
ambos os autores olham para o futuro (ndo necessariamente
para o passado). (Sobre esse complexo bastante dificil, o ponto
critico de ambas as teorias, veja, no que diz respeito a Benjamin,
Benjamin 1969: 183ss.; Tiedemann 1973: 128ss.).
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3. A leitura dos Ensaios reunidos (Gesammelte Aufsdtze)
(1929), de Riegl — ensaios ricos em considerac¢des historico-filo-
soficas —, ocorrida o mais tardar em 1933 (Benjamin 1972: 372,
562, 656ss.), deve ter fornecido a Benjamin um estimulo decisivo
para a aquisi¢do de seu conceito de aura. No ensaio “O culto
moderno dos monumentos”, escrito em 1903 como introdugio a
lei austriaca de conservacdo de monumentos, Riegl se ocupa da
questdo sobre quais qualidades de uma obra de arte (no sentido
mais amplo) crescem e quais se perdem no decorrer de sua histo-
ria. O puro “valor artistico” da obra nao é detectavel objetiva-
mente, pois estd sujeito ao respectivo gosto — como “valor do
presente”, ele se aproxima do “valor de exposi¢do” benjamini-
ano. Resta o “valor de lembranga” (Erinnerungswert), que para
Riegl se decompde em “valor histérico” e “valor de antiguidade”.
Como valor historico, ele designa aquele residuo na obra que
permite ao pesquisador reconhecer quais circunstancias levaram
ao seu surgimento. Em contraposi¢do, Riegl atribui validade
geral ao valor de antiguidade; ele é receptivel pelas massas. Ele
“ndo se prende a obra em seu estado de surgimento originario,
mas sim na representagao do tempo decorrido desde o seu surgi-
mento, a qual se manifesta nos vestigios da idade”. O que para
Riegl é tangivel somente em categorias temporais, Benjamin
resolve em categorias espaciais: a qualidade da obra de arte é
determinada através de seu “aqui e agora”, através de sua “exis-

*

téncia unica no local onde se encontra” (Benjamin 1961: 151)

* BENJAMIN, W. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Trad. F. D. A.
P. Machado. Porto Alegre: Zouk, 2012, p. 17.
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Nessa existéncia unica, porém, e em nada mais, realiza-
se a histéria a qual foi submetida no decorrer de seu
existir. Isso compreende tanto as mudancas que a obra
sofreu no correr do tempo, em sua estrutura fisica,
como as cambiantes relacdes de propriedade em que
ingressou (Benjamin 1961: 151).”

Com relacdo a vantagem Ontica que o pensamento de Benjamin
tem aqui, os valores historico e de antiguidade nao se desfazem
em qualidades atribuidas a diferentes destinatarios. O “testemu-
nho histoérico da coisa” é fundamentado em sua “duracio mate-
rial” (Benjamin 1961: 152). Na medida em que esta ultima é
substituida pela reproducéo, seu valor histérico, e com ele “a
autoridade da coisa”, torna-se instavel. Assim, para Benjamin,
Riegl comete um erro decisivo quando sustenta que a conserva-
¢do do valor historico de uma obra seria possivel gragas a “cada
vez maior especializagdo dos meios de reproducdo técnico-
artisticos” para a pesquisa historica cientifica (Riegl 1929: 172).
Mas o que se expressa tanto no conceito benjaminiano de aura, o
qual abarca as determinacdes anteriormente dadas, quanto no
conceito riegliano de valor de antiguidade, é a reivindicagao sen-
sivel que a historia nos faz através do medium da obra de arte
original. Ela gostaria de ver resgatado pelo destinatario o valor
agregado (Wertzuwachs) que ela confere a obra. O valor de anti-
guidade o faz recordar — segundo Riegl — “da a¢do destrutiva da
natureza [...], que aspira dissolver o individuo em seus elemen-
tos e liga-lo novamente a natureza universal [ Allnatur] amorfa”
(Riegl 1929: 161). Para Benjamin, vale aquilo que Habermas resu-

miu no seguinte: “Na aura da obra de arte encontra-se [...]

**1d., ibid., loc. cit.
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encerrada a experiéncia historica de um tempo-de-agora [ Jetzt-
zeit] passado que necessita de renovacio” (Benjamin et al.:
196s.). Com Riegl, a experiéncia da aura traz “redencdo” ao
observador; com Benjamin, ela traz redencédo ao objeto (Gegens-
tand) (Riegl 1929: 160; Benjamin 1961: 270).

Ambos os autores concordam que um poder tal como o
“modo de existéncia auratico da obra de arte” ndo permanece efe-
tivamente escondido, como em um encontro pessoal, mas se esta-
belece no culto. Sua forma contempordnea — o “culto dos
monumentos” (Riegl) ou a “atividade do belo” (Schonheitsdienst)
(Benjamin) — refere-se ao valor de culto originario da obra, sua
colocacgdo a servigo da magia ou religido. Se os autores ainda par-
tilham desse conhecimento — com execucio textual parcialmente

idéntica —, seus caminhos divergem bastante posteriormente.

Através do destaque do valor de antiguidade na obra de
arte, Riegl vé a possibilidade de satisfazer esteticamente as mas-
sas. Ele esta disposto a sacrificar a existéncia (Existenz) da obra a
longo prazo ao culto dos monumentos e a sua ancoragem nas
massas, para que nio falte sinais evidentes para o processo da
historia. Mesmo o artefato retirado da natureza nao pode ofere-
cer qualquer resisténcia a sua meta histérica — a dissolugéo
(Auflosung) da historia na natureza. Em contrapartida, Benjamin
sustenta que a quantidade se transforma em qualidade, que “a
massa substancialmente maior de participantes fez surgir um
modo diferente de participagio” (Benjamin 1961: 172),” que signi-
ficou uma perda da aura, uma destruicao (Sprengung) do culto.

Com isso, abriu-se a oportunidade de desviar do acesso esotérico

*1d., ibid., p. 109.
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a obra, conduzido através de sua aura, por meio de novos modos
de recepcao coletiva e reproducio. (Sobre o problema de se o
conteudo especifico de experiéncia incorporado na aura é dessa
forma perdido de maneira irrecuperavel, cf. Benjamin et al. 1972:
198. Além disso, deve-se decerto salientar que a imersao material
e nao contemplativa na aura permanece como tarefa do historia-
dor. Em sua praxis, Benjamin procede de modo duplo, similar-
mente a Riegl, que atribui ao historiador a experiéncia do valor

histérico, e as massas a experiéncia do valor de antiguidade.)

Até a virada do século [XIX ao XX], um texto tedrico con-
sistente, como o ensaio de Riegl sobre o culto dos monumentos,
nao havia sido publicado por um historiador da arte “praticante”.
A posicao central da linguagem - oscilando entre a abstragio e a
clareza —, a inaudita seguranca com que as formulagdes sdo pos-
tas, enfim, o notoério impulso para afirmacgdes vinculativas fazem
esse trabalho se aproximar do ensaio de Benjamin sobre A obra
de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Uma compara-
cdo integral poderia tornar muita coisa visivel. Aqui, apenas
algumas indicacoes de inter-relacdes de conteudos entre ambos
os trabalhos devem ser fornecidas. Pode-se referir a seguinte
como a mais importante: Riegl e Benjamin determinam a obra de
arte de acordo com as condigdes de sua recepcdo atualmente
possivel. O fato de que a historia se sedimenta na obra nao signi-
fica, para ambos, um entrave, mas pressuposto e motivo fomen-
tador de qualquer recepgao (Riegl) e, respectivamente, de um
modo de percepcdo ainda dominante, cujo desprendimento
(Ablosung) é iminente ou ja se encontra consumado (Benjamin).

Poder-se-ia dizer que tanto Riegl quanto o Benjamin do livro
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sobre o barroco aleméo e o Benjamin da obra das Passagens pos-
suem um olhar afiado para as marcas (Signaturen) do declinio
em seus objetos — sobre o tema da ruina, Riegl e o jovem Benja-
min (Benjamin 1963: 197ss.) manifestaram-se com o mesmo teor.
O Benjamin tardio reconhece as fissuras em seus objetos, que
nio sdo gravadas pela idade (Alter), isto é, pela natureza, mas
pela constituicdo da sociedade — fissuras que, além disso, perpas-

sam o produto mais recente.

4. Pode-se notar o significado de Riegl para Benjamin no
fato de que, quando destaca Riegl de maneira elogiosa, Benja-
min sempre esta falando pro domo em coisas decisivas. Isso vale
para a apologia rieglieana da “época de decadéncia” (Verfalls-
zeit) ou sua superacio (Uberwindung) de tal conceito através da
categoria da vontade artistica, bem como para sua ocupagio
com os “extremos”, “insignificantes”. O fato de ambos se relaci-
onarem foi sublinhado por Benjamin na introducdo ao livro

sobre o drama barroco:

Como o expressionismo, o Barroco é menos a era de um
fazer artistico, que de um inflexivel querer artistico. E o
que sempre ocorre nas chamadas épocas de decadéncia.
A realidade mais alta da arte é a obra isolada e perfeita.
Por vezes, no entanto, a obra acabada so é acessivel aos
epigonos. Sdo os periodos de “decadéncia” artistica, de
“vontade” artistica. Por isso Riegl cunhou esse termo
exatamente com relacio as ultimas criactes artisticas do
império romano. Somente a forma como tal estd ao
alcance dessa vontade, e ndo a obra individual bem
construida (Benjamin 1963: 41s.).

* BENJAMIN, W. Origem do drama barroco alemdo. Trad. S. P. Rouanet. Sdo Paulo: Bra-
siliense, 1984, p. 77.
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Segundo Benjamin, o pesquisador é desafiado a encontrar “nos
fendmenos mais estranhos e excéntricos, nas tentativas mais fra-
geis e toscas, assim como nas manifestacdes mais sofisticadas de
um periodo de decadéncia”, “o auténtico”, “o selo da origem nos
fendmenos” (Benjamin 1963: 31).” Posteriormente, isso vai signi-
ficar algo diferente, como ainda serd mostrado; permanece,
porém, o trabalho sobre a época de atraso ou decadéncia e sobre
seus produtos extravagantes. O fato de Benjamin manifestar
referéncia a Riegl precisamente no livro sobre o drama barroco
tem seu motivo: Riegl pertence, junto a Wolfflin e Schmarsow,
aos historiadores da arte que abriram o caminho em direcdo ao
Barroco. Ndo escapou a Benjamin (Benjamin 1963: 47, 99) a obra
de Riegl a esse respeito: O nascimento da arte barroca em Roma
(escrita por volta de 1900, publicada em 1908). Portanto, Benja-
min pode ver em Riegl, como investigador de duas “épocas de
decadéncia” (antiguidade tardia, barroco), um predecessor; ele
deu continuidade a obra de Riegl no campo do barroco literario e
se dedicou na sequéncia a investigacdo do século XIX, uma outra
grande época de “decadéncia”, seguindo-se as divisdes dos “peri-

odos da histéria universal”.

Benjamin esbocou, para seu uso, uma imagem de Riegl que
nio esta totalmente de acordo com o Riegl “histdorico”. No
entanto, Benjamin néo se encontrava sozinho no esforco de atu-
alizar Riegl. Isso se revelou quando ele, pela primeira e Unica
vez, foi confrontado com os resultados da segunda escola de
Viena - com aquele circulo, portanto, que ficou marcado pelos

Relatérios Criticos. Benjamin aproveitou a ocasido para nao

**Id., ibid., p. 68.
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somente se orientar novamente sobre Riegl, mas também para

mais uma vez tomar posicio clara sobre questdes de método.

Em 1931, Benjamin recebeu de Carl Linfert o primeiro
volume de Pesquisas em ciéncia da arte, no qual o ultimo havia
colaborado. Ele escreveu uma resenha minuciosa para o Frank-
furter Zeitung (Periédico de Frankfurt), a qual, no entanto, foi
recusada. Uma segunda versdo apareceu entdo em julho de
1933. Ambas as versdes foram conservadas (Benjamin 1972:
363ss.), além de cartas de Benjamin para Linfert e uma longa
carta na qual Linfert informa a Benjamin sobre os motivos para
a recusa do Frankfurter Zeitung e o fornece importantes indica-
coes, as quais Benjamin tomou em consideracdo na segunda
versao (Benjamin 1972: 652ss.). O volume resenhado por Benja-
min contém como introducido o agora amplamente conhecido
ensaio de Sedlmayr “Para uma ciéncia rigorosa da arte” (reim-
presso em “Arte e verdade”, de 1958), como também o tratado
de Andreades sobre a Hagia Sophia, de Pacht sobre Pacher e de
Linfert sobre os fundamentos do desenho arquitetonico. Benja-
min comeca as duas versdes de sua apreciacdo critica classifi-
cando historicamente o programa e execucdo desses trabalhos.
Ele os reconhece como testemunhas de uma longa terceira fase
da ciéncia da arte, que teve de seguir a histéria universal a
maneira de Muther e a analise formal tal como W6lfflin a havia
fundamentado com o auxilio de uma “estética académica”. Seu
“ancestral” seria Riegl, o que Picht também da a entender
quando designa seu ensaio como uma ‘nova tentativa daquela
grande forma de apresentacdo” que “Riegl dominou tdo magis-

tralmente como transicdo do objeto individual para sua funcao
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espiritual” (Benjamin 1972: 366, 372). Marca dessa terceira fase
é seu objetivo primordial de pesquisar as “figura¢des individu-

ais”, de trabalhar monograficamente. Sedlmayr:

Uma vez que a obra de arte individual é vista como uma
tarefa propria e ainda néo resolvida da ciéncia da arte,
ela se coloca perante nds em poderosa novidade e proxi-
midade. Antes mero medium do conhecimento, rastro de
um outro, que deveria ser deduzido a partir dela, ela
aparece agora como um pequeno mundo de tipo préprio
e especial, que repousa em si mesmo (Benjamin 1972:
365, 370; Sedlmayr 1958: 53; para a critica do conceito de
“pequeno mundo”, Kemp e Petsch 1972: 18ss.).

“Rastro de um outro” significa que, antes, a obra de arte era tida
como comprovante (Beleg) de um fato biografico ou historico
geral (1. fase), ou de um determinado estagio do estilo (2. fase).
Sedlmayr enfatiza desse modo que um procedimento monografico
somente é possivel perante o pano de fundo assegurado das reali-
zacgOes da fase anterior, isto é, depois do conceito de estilo ter sido
estabelecido, dentre outros, por Riegl. Assim, Sedlmayr nomearia
Riegl como aquele que preparou o caminho para o novo método,
mas dificilmente como aquele que o antecipou, como Benjamin o
faz constantemente. (Na verdade, essa diferenca dificilmente
pode ser resolvida. Pode-se ler Riegl com o olhar sobre o desen-
volvimento regular da vontade artistica, e segue-se um ensaio de
historia do estilo. Da mesma forma, pode-se extrair de Riegl, em
consonancia com o material histdrico-artistico, uma pequena
monografia — ndo miniatura — ap6és a outra. Essa ambiguidade
pode ser sintetizada da seguinte maneira: o estilo do pensamento
e exposi¢ao de Riegl aparece como desmedido (unangemessen) —

em um sentido positivo. Ele nao se propaga perante o significa-
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tivo (Bedeutenden) e nao trata de maneira apressada as distancias
(Abstdndige); pelo contrario, ele esta preparado a manifestar-se
em qualquer momento de maneira monografica, convencido de
que cada fenomeno é prenhe de sentido (Sinntrdchtigkeit). Benja-
min notou e sublinhou em primeiro lugar essa tendéncia aguda

ao monografico em Riegl.)

No quadro dessa resenha, Benjamin empreende um outra
tentativa de interpretacdo pro domo. Ele atribui aos autores das
Pesquisas em ciéncia da arte uma “devocdo ao insignificante
[Unbedentenden]”.

Mas o que anima essa devogdo se ndo a prontidio em
conduzir a pesquisa até aquele fundamento a partir do
qual cresce significado também no “insignificante” - ou
melhor, precisamente nele [...] O “insignificante” com o
qual ela se ocupa [...] é o inaparente [ Unscheinbare] que
sobrevive nas obras e que constitui o ponto no qual
irrompe o conteido [Gehalt] para o auténtico pesquisa-
dor (Benjamin 1972: 366, 371s.).

Essa passagem encontra-se na sequéncia da concep¢io de Benja-
min de uma ciéncia da histéria como redencéo, que tem relativa-
mente pouco a ver com o objeto da resenha. O emprego do
método analitico estrutural significa, no caso ideal, um registro
uniformemente intensivo de todas os aspectos possiveis. Do
“teor”, no entanto, o analista estrutural quer somente absorver
(innewerden) uma sinopse das relagdes reveladas. O detalhe “dis-
ruptivo” (aufbrechende), através do qual a historia faz valer seu
direito no tempo-de-agora (Jetztzeit), deveria poder ser atrelado
a um sistema desse tempo-de-agora, caso fosse em geral notado.

Tal contradicdo ndo deve ser resolvida teoricamente. Benjamin

602



percebeu isso muito claramente na critica a introdugao progra-
matica de Sedlmayr; no entanto, aparentemente lhe escapa que,
com a critica, sua suposicdo anterior (“devocdo ao insignifi-
cante”) se torna parcialmente invalida. Ele se opde (na primeira
versdo) a subdivisdo, feita por Sedlmayr, da ciéncia da arte em
“primeira” (positivista) e “segunda” (compreensiva [verste-
hende)), e contra sua tentativa de estabelecer sistematicamente a
analise estrutural com o auxilio da fenomenologia e da teoria da
Gestalt. Pois isso poderia prejudicar a exigéncia indispensavel de
desenvolver pacientemente um trabalho detalhado. Diz Benja-
min (1972: 367, 372):
O novo modo de pesquisa teria mais a ganhar com a
constatacdo de que o contetido significativo [ Bedeutungs-
gahalt] das obras estd ligado ao seu contetido material
[Sachgehalt] de maneira tanto mais inaparente e intima
quanto mais decisivas elas forem. Ele teria a ver com a
relacdo reciprocamente iluminadora entre o processo his-

torico e as convulsdes, por um lado, e os acasos, exteriori-
dades e mesmo curiosidades da obra de arte, por outro.

Benjamin vé essa aproximacio executada em seu sentido apenas
no ensaio de Linfert sobre o desenho arquitetonico. Este nao ras-
treia apenas o detalhe inaparente, mas antes de tudo o insignifi-
cante aparente, o caso limitrofe, no que a obra A industria
artistica tardo-romana, de Riegl — como Benjamin mais uma vez
enfatiza —, foi predecessora (Benjamin 1972: 373).

“Desenho arquitetdnico”, diz de seu objeto, “é um caso

limitrofe”. Mas é precisamente na investigacio do caso

limitrofe que o contetido material faz valer sua posicéo-
chave de maneira mais resoluta (Benjamin 1972: 367s.).
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Ao formular aqui, como no debate com Riegl, preocupacoes
muito proprias, Benjamin, em grande parte, perde de vista as
especificidades da analise estrutural. Ao final da critica publi-
cada, ele constrdi uma sintese do circulo de Warburg e da escola
de Viena que nenhuma das pessoas ativas nesses circulos teria
sido efetivamente capaz de preencher — com excecdo de Aby
Warburg e Walter Benjamin, que no entanto nio teve acesso a

“histéria da arte oficial”.

[O] novo espirito de pesquisador [...] tem [...] sua pedra
de toque mais forte no fato de se sentir em casa nos
dominios fronteiricos [Grenzbezirken]. E isso que
garante aos colaboradores do novo anuario seu lugar no
movimento que, dos estudos germanisticos de Burdarch
aos estudos de historia da religido da biblioteca War-
burg, preenche hoje com vida nova as regides periféricas
da ciéncia da histéria (Benjamin 1972: 374).

Em termos de questdes fundamentais, ndo é amplo o
espectro daquilo que Benjamin tirou da ciéncia da arte, por-
quanto se considere a Escola de Viena; mas tal espectro abrange
algumas constantes de seu pensamento. O que permaneceu tal-
vez seja melhor ilustrado pela penultima das “teses sobre a filo-

sofia da historia”, na qual, dentre outras coisas, lemos:

O materialista historico aproxima-se de um objeto his-
térico somente quando ele o confronta enquanto
monada. Nessa estrutura, ele reconhece o sinal de uma
imobilizacdo messidnica dos acontecimentos, ou, dito de
outro modo, de uma oportunidade revolucionaria na
luta pelo passado oprimido. Ele aproveita essa oportuni-
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dade para explodir uma época determinada para fora do
curso homogéneo da histéria (Benjamin 1961: 278).”

Com isso, foi tracado um arco que se estende do primeiro curri-
culo e da resenha sobre Walzel (m6nada! — cf. sua definicao deta-
lhada 14) até o ultimo trabalho de Benjamin. Depois do que foi
dito até aqui, esperamos que ja nao signifique um exagero afirmar
que uma parte dos pilares para esse arco foi fornecida pela afilia-
¢do de Benjamin a formacio da teoria da ciéncia da arte. Mas é
decisivo o caminho que conduz por cima do arco. Pode-se indicar
facilmente a direcdo que ele toma em um dos elementos da teoria
benjaminiana aqui abordados, a preferéncia pelo “inaparente”. Na
década de 1920, estes eram temas que — advindos do esoterismo —
davam acesso apenas ao esotérico, fendmenos que ou eram intrin-
secamente codificados ou permaneciam despercebidos pela pes-
quisa e, portanto, ostentavam seu encanto para Benjamin.
Ninguém negara a potencial historicidade (Geschichtstrdchtigkeit)
dessas coisas. Mas tal procedimento nio significava perseguir “a
coisa mesma” por detras dos humanos, como Benjamin disse certa
vez? Os objetos “inaparentes” da década de 1930 possuiam o caré-
ter de “escandaloso” (Anstdfligen) (sobre isso, cf. Benjamin 1966a:
366); seu sucesso de publico, sua aparente trivialidade, os havia
levado ao desinteresse da pesquisa adequada. Voltar-se para eles,
para os objetos que haviam passado por uma recep¢io em massa,

significava: mostrar-se en face as pessoas.

* BENJAMIN, W. “Sobre o conceito da historia”. In:- Magia e técnica, arte e politica:
ensaios sobre literatura e historia da cultura. Trad. S. P. Rouanet. 8* Ed. revista. Sdo
Paulo: Brasiliense, 2012, p. 251.
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Com isso, torna-se agudo o problema de um renascimento
de Benjamin sob as condigdes atuais. A “vontade artistica figura-
tiva”, que segundo Riegl regula “a relacdo dos humanos com a
aparéncia sensivel perceptivel das coisas”, é hoje, mais do que
nunca, representada pelas midias de massa. Uma ciéncia da arte,
cujo objeto é por exceléncia a produgao estética, teria que lidar
primordialmente com esse campo. No entanto, ela se desligou
desse desenvolvimento de época. Outros continuaram a cons-
truir sobre os fundamentos que Benjamin estabeleceu; a historia
da percep¢do humana nao foi escrita. As dificuldades que uma
elaboracdo materialista da producdo de midia teria que enfrentar
junto a atual institucionalizacdo da histéria da arte podem ser
facilmente antevistas quando se considera os obstaculos que ja
se encontram no caminho de uma elaboragdo materialista da his-
toria. Isto, portanto, tem que ser considerado, quando se reporta
a Benjamin: quem, no sentido das “Teses”, deseja “escovar a his-
toria a contrapelo” (uma formulacdo, alids, que surge pela pri-
meira vez no contexto da resenha das Pesquisas em ciéncia da
arte, em uma carta a Linfert, cf. Benjamin 1972: 653), realiza ape-
nas uma parte do programa de Benjamin. Ele fornece a critica
“redentora” uma prioridade unilateral perante a critica “consci-
entizante”. O compromisso com a histéria é compreensivel em
vista das distor¢des que lhe sdo infligidas. A redencdo que nela é
consumada acontece em nome de uma justica “superior”, nao

aquela “inferior” que no momento é demandada.

As abordagens que Benjamin tem em mente, no exame da
escola de Viena, para uma historiografia da arte materialista serdo

resumidas na conclusdo a seguir. Deve-se salientar que de modo
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algum isso é tudo que se pode obter de Benjamin. Nao abordamos,
por exemplo, uma de suas mais importantes instrugdes: conside-

rar a obra de arte como produto da historia de sua recepcao.

1. A confiancga que Benjamin e Riegl depositam nas marcas
formais dos fendmenos estéticos ainda parece justificada. O
valor hermenéutico dos motivos ndo pode ser superestimado.
Entretanto, o verdadeiro trabalho comeca somente em vista de
sua encenacao formal. No sentido da mencionada alteracdo atra-
vés da historia posterior (Nachgeschichte), Szondi diz: “tudo o
que ¢é formal (contém), em contraposicdo ao tematico, sua futura

tradicdo como possibilidade em si”.

2. A exigéncia de se deter nas figuragdes individuais é des-
compensada. A adverténcia perante “temas preconcebidos” e
“problemas pendentes” ndo deveria ser ignorados. Isso parece
justificado pela pratica dos dltimos anos; pense-se nos resultados
trazidos por investigacdes monograficas (Villa, as lanternas de

Speer, a igreja Elisabeth etc.).

3. Deve-se salientar enfaticamente a rejeicdo de Benjamin
de uma divisdo da ciéncia da arte em um ramo positivista e outro
interpretativo. A heranca que a pesquisa materialista deve espe-
rar da positivista ndo é somente grande, como também tendenci-
osa (vorbelastet). Um interesse modificado de conhecimento ndo
somente trard a luz, no decorrer de uma nova investigacdo dos
objetos, o que ha de novo no velho, mas também o que é com-
pletamente novo. O inaparente, no qual Benjamin apostou, se

torna assim aparente.
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4. Em resumo, pode-se citar uma exigéncia de Riegl que
ainda nao envelheceu, desde que deixemos de lado sua termino-

logia peculiar:

demonstrar em detalhes essa relagdo entre arte figurativa
e visdo de mundo [ Weltanschauung] ndo seria assunto do
historiador da arte, mas daqueles historiadores da cultura
comparativos — e a verdadeira tarefa futura. Mas o histo-
riador da arte ndo pode deixar de cooperar nessa tarefa,
pois encontra-se demasiadamente interessado em sua
resolugdo para poder esperar pela execugdo gradual dos
pertinentes trabalhos de outros. Todas as chamadas areas
ndo artisticas da cultura — estado, religido, ciéncia -
atuam de modo especifico e incessante na historia da arte,
ao mesmo tempo que fornecem a obra de arte o incentivo
exterior, o conteudo. Mas é claro que o historiador da
arte somente poderd avaliar corretamente o motivo
material e sua concep¢io em uma obra de arte determi-
nada quando tomar conhecimento sobre a maneira pela
qual a vontade que impulsionou aquele motivo é
idéntica a vontade que compods a figura em questdo em
termos de contornos e cores (Riegl 1929: 73s.).
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