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Resumo

O trabalho trata de identificar tracos das perplexidades da civilizacao moderna na arte
surrealista. Pretende-se, através da analise de dois quadros pintados por Salvador Dali, fazer
consideragoes sobre o tempo e a libido na vida moderna, tomando como eixo tedrico os textos
de Simmel e Freud. Estabelecer um diélogo entre as questdes apresentadas por esses autores e
os quadros ajuda a apreender como as belas artes forneceram ricas imagens do inicio do século
XX

Palawras-chave: Sociologia, artes plasticas, modernidade.

1. Inrodugdo

o final do Século XIX, a dimensao individual da vida foi um importante

objeto de questionamento das ciéncias humanas. Saber sobre o lugar

do individuo, se ele esta dentro ou fora da sociedade, se ele tende a
realizar, no curso de sua conduta, movimentos de ruptura ou de integracao em
relacdo ao grupo e os efeitos dessa relacdo — eis o problema ji colocado nas
letras de Goethe e Schiller e que desencadeou variadas teorias criticas a partir
de Nietzsche. Doar-se ao mundo, renunciar as vontades e impetos em nome da
seguranca e da preservacao do ambiente civilizado que, ndo obstante, destroi
as possibilidades de desenvolvimento do espirito em sua totalidade. Nietzsche
fez ruir os institutos da razao e do gregarismo com sua caustica critica das
verdades, especialmente aquelas que fixam o co6digo moral. Sobre a
organizacao dos homens, dizia: “a ignaldade diminui a felicidade do individuo,
mas ela abre via de auséncia de dor para todos. No termo visado por seus
esforcos, haveria, portanto, também, ao lado da auséncia de dor, auséncia de
felicidade” (2000: 144).

Por volta dos anos 1890, com a popularidade dos textos de Nietzsche,
dois pensadores criticos da modernidade assumem papel marcante ao edificar
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epistemes dentro das esferas especificas da psicanalise e da sociologia. Freud
e Simmel, enquanto autores que se debrucam sobre o tema da crise do
individuo moderno, formam a base teérica que no presente estudo pretende
levantar a questao do drama da civilizacdo, mesmo drama que ganhou
contornos e cores nos quadros surrealistas.

Na arte moderna, diante dos estilos que em maior ou menor grau
abandonaram o desejo de reproducao rigorosa e exata daquilo que se entende
como realidade, as obras de cada artista se diferenciam entre si pela criacao
de valores bastante particulares. O tragico e o ilogico figuram nas obras dos
pintores de vanguarda do inicio do século XX através da interiorizacao,
manifestacdo de uma dimensao abissal da vida, elaborada internamente pelo
individuo a partir da interacao com o mundo. A expressao de singularidades
na pintura encontra espaco favoravel a partir dos pintores que tentaram de
alguma forma superar a mera impressao 6tica em relacao as luzes. Nessa linha,
a passagem do pos-impressionismo ao expressionismo representa o movimento
que culmina na preocupacao essencial com a carga emocional do artista, em
contraste com o Impressionismo francés.

A expressao das emocgoes nos quadros significou mais do que uma
natural antitese ao movimento anterior - o impressionismo. “As enigmaticas
irrupcoes de subjetividade” [1] dos expressionistas ainda hoje aparecem como
um dos mais fortes contrapontos a cultura objetiva e ao senso de gregarismo;
de um contexto complexo e rico em contradi¢ées, como foi o final do Século
XIX, os artistas reproduziam uma visao angustiante da vida moderna, onde a
dimensao individual se manifesta e grita em contraposicao a sociedade. De
acordo com Sabine Fehlemann, a arte expressionista provoca uma distor¢ao e
articulacdo das figuras em provimento de uma energia vital capaz de gerar
uma tensao psicologica e, assim, uma caracterizacao subjetiva do objeto
retratado (2000a: 16). O formato realista fica subordinado ao emocional,
condicao que solta o movimento dos pincéis. O comprometimento dos tracos e
da distribuicao de cores é tao somente com a tentativa de traduzir
sentimentos. Evidencia, dessa forma, o drama provocado pela relacao
conflituosa entre individuo e sociedade, como no classico quadro O grito (Fig.
1), de Edvard Munch, onde a figura humana se contorce e entorta as linhas e
cores quentes do céu, dando a imagem do desespero. Ou o quadro Entre o
relogio e a cama (Fig.2), que indica a visao tragica do autor em relagao a sua
perspectiva de vida. Pintado pouco antes de morrer, quando tinha setenta e
seta anos, Munch faz seu retrato entre o tempo que lhe resta de vida — um
relogio sem rosto, e o leito de repouso, enquanto ao fundo seus quadros
empilhados sugerem a esperanca de sobreviver em sua arte. A obra se insere
no movimento expressionista, uma reacao ao impressionismo, que Sse



preocupou com as sensacoes de luz e de cor, mas desprezou as sensacoes
humanas [2]. Os expressionistas, com suaves deformacdes da realidade,
mostravam com maior veeméncia possivel um pessimismo em relacao ao
mundo. Trata-se de uma pintura que foge das regras tradicionais do equilibrio
e da harmonia, como fez o impressionista Monet, por exemplo. O
expressionismo reforca o olhar da amargura presente nas relacoes entre os
homens e na natureza. Por essa razao, o expressionismo € tao importante, pois
estd intimamente associado, e mesmo posicionado, como o primeiro grande
movimento da chamada “pintura moderna”.

A emergéncia de um movimento como o expressionismo indica a
relacdo entre a arte e a producao de saber, como observou Giddens sobre a
relacao do conhecimento com o objeto, um modelo de reflexividade que aponta
para uma hermenéutica dupla, onde os atores se apropriam das proposicoes
formuladas pelas ciéncias sociais refazendo suas representacoes [3].
Considerando tais ressonancias, cabe observar sob quais condi¢oes o ocidente
moderno e civilizado forneceu elementos para os chocantes retratos nas artes
plasticas. O presente trabalho, apresentado como requisito a conclusao do
curso sobre as teorias da modernidade, pretende lancar reflexdes a partir de
dois quadros inseridos no movimento artistico tributario do expressionismo,
porém marcante, especialmente pelo grau de intensidade que retratou a perda
de sentido no ocidente moderno. Esse movimento é o surrealismo. Ao lado do
dadaismo, criou imagens livres das amarras do pensamento racionalista,
expressando suas decepgOes com o fracasso das ciéncias, da religiao e da
filosofia, que até entao nao foram capazes de impedir a destruicao da Europa.
Calcado nas teorias psicanaliticas, os elementos presentes nas imagens
surreais se encontram livres de encadeamento 16gico; sao, antes, resultado de
automatismos psiquicos. O surrealismo, segundo Benjamin, “o estreito riacho
alimentado pelo timido tédio da Europa pds-guerra”, “energia da embriaguez”
[4], tem sua marca maior estampada no nome de Salvador Dali. Criador do
procedimento da paranoia-critica, Dali defendia a pintura livre dos objetos
que perseguem e persistem na mente, mesmo de significacdo ofuscada ou sem
sentido. “Interpretar a loucura do pensamento e fazer valer o sonho”, diz
(1976: 9). No momento em que a vida moderna parece ser mais digna de ser
vivida somente se posicionada na fronteira entre o sonho e a realidade,
tentarei mostrar como é possivel diagnosticar nas encruzilhadas dos objetos
pintados certas expressoes do inconsciente. Dois quadros de Salvador Dali
serao pensados tomando como pano de fundo conceitos importantes estudados
ao longo do curso. Na primeira etapa, tentarei fazer consideracdes sobre o
tempo no ambiente moderno a partir da pintura de 1931, A persisténcia da
Memoria ou relégios moles. Em seguida, a pintura O grande masturbador, de



1929, sera ponto de partida para uma discussao sobre a libido, o principio do
prazer e o sentimento de culpa.

2. A Persisténcia da Memdria ou Relogios Moles— 1931 (Fig.3)

No contraste entre o excesso de estimulos e a resisténcia individual, é
possivel enxergar for¢cas que o individuo exerce na luta contra a esfera social
[5]. O impulso dual que ora marca o individuo como igual, ora marca como
diferente em relacao aos outros encontra na metropole espaco favoravel a
liberdade, o que permite o desdobramento de grupos cada vez mais
diversificados. Porém, tal liberdade é dotada de um vazio. A elaboracao
interna que o individuo faz de si em relacao aos outros e ao conjunto de
realizacOes, saberes e normas objetivas e instituidas na sociedade pode leva-lo
a sensacao de desamparo, quicd ao isolamento. Quando problematizou a
metrépole e seus efeitos na vida mental, Simmel apontou trés constructos
fundamentais do homem moderno: o dinheiro, a pontualidade e o predominio
do intelecto sobre as emogoes. A vida nas cidades passou a ser orientada pela
logica do calculismo. Sobre a pontualidade, Simmel cita a difusdo universal
dos relogios de bolso como forma de calcular eficazmente o tempo gasto para
as tarefas e relacionamentos [6]. E é como reacao a essa sistematizaciao da
vida que a obra de Salvador Dali, A persisténcia da memoria poderia estar
posicionada, a comecar pelo que mais chama atencao: os relégios moles. Antes
de ser pensada como imagem do inconcebivel, a falta de firmeza presente nos
relogios apontam para uma idéia do desejo flexibilizacao do tempo. Com rara
imaginacdo e conhecimento das técnicas de associacdo livre freudianas, Dali
pinta seus desejos e obsessOes de infancia. A paisagem de fundo corresponde
ao Porto Lligat, uma memoria da vista da casa onde nasceu. No encontro entre
o mar e o rochedo, a stibita mudanca de superficie é contrastada com o céu
crepuscular a ocupar toda extensao do quadro. O creptisculo poderia indicar o
periodo que antecede o fim de algo, talvez o fim de uma memoria que ainda
persiste, mas ja como plano de fundo.

No primeiro plano, quatro relégios incomuns chamam atencdo. Na
“imagem do inconsciente” do pintor, os reldgios cedem as formas onde estao
apoiados. Dali via o rel6gio como um instrumento de normatizacdo capaz de
uniformizar o tempo, de torna-lo objetivo. No entanto, os relogios pintados
por Dali marcam horas diferentes. Quer dizer, além de cederem, nao sao
objetivos entre si, tal como na imagem pintada por Simmel ao imaginar
relogios desajustados [77]. Nesse ponto, poder-se-ia dizer que a obra retrata o
conflito entre dois aspectos: a persisténcia da memoéria ao fundo, marcada pela
subjetividade da experiéncia vivida, e uma imagem do sonho, do inconsciente,



a respeito de um instrumento reconhecidamente produzido para tornar o
tempo objetivo. Ocorre que na imagem do sonho de Dali, o rel6gio nao tem
rigor, o tempo objetivo nao conta.

No centro do quadro, a imagem do grande masturbador, um auto-
retrato recorrente na iconografia de Dali, aparece dormindo, com um dos
relogios precisamente pousado sobre seu rosto. Como em outras ocasides, seu
auto-retrato esta sem boca, mas dessa vez seu queixo se lanca como um chifre
de rinoceronte. A negacao da boca como abertura de ingestao e o lancamento
do chifre como objeto falico remetem as representacoes dos desejos e
impedimentos do individuo, em clara referéncia a teoria psicanalitica.

Salvador Dali pinta trés relégios moles e apoiados enquanto o quarto,
Unico aparentemente rigido, esta posicionado de face para baixo e sendo
‘atacado’ por formigas, no canto inferior esquerdo do quadro. No livro
Confissoes inconfessaveis, Dali (1976: 95) explica que as formigas estao
ligadas ao putrefato. Nesse sentido, cabe imaginar que as formigas estao em
cima de algo deteriorado. Cabe também considerar a hipotese de que o pintor
inverte o processo légico que promove a prevaléncia do “espirito objetivo”
sobre o “espirito subjetivo”. No delirio de Dali, o relogio escorre ou esta
apodrecido.

Dali se baseou nas teorias de Freud para pintar um quadro do mundo
moderno no contexto do movimento artistico que privilegiou o ilégico e a
figura do inconsciente em detrimento de qualquer razao objetiva. Pode-se
dizer que a expressao do quadro é através da negacao de um tempo objetivo
que determina as tarefas e normatiza o funcionamento da sociedade. Menos
alegbrico e mais tedrico, Simmel (1979: 26) observou com pessimismo: “de
fato, em alguns pontos notamos o retrocesso na cultura do individuo com
relacdo a espiritualidade, delicadeza e idealismo”. Acresce, ainda, que no
quadro ha certa valorizacao da experiéncia vivida, da memoria que persiste ao
fundo de todo esse sistema racional, como a paisagem que compoe a obra. O
apodrecimento ou falta de firmeza dos relogios, enquanto imagem dos sonhos
de Dali, pde em questao a pontualidade, problema também exposto por
Simmel, no texto A metrdpole e a vida mental. Trata-se de diagnosticos dos
mesmos problemas que se manifestam um pela via tedrica, outro pela via
artistica.

3. O Grande Masturbador — 1929 (Fig.4)

De acordo com Freud, a expressao da matéria inconsciente pode ser
revelada através de sonhos, mas também de atos, hébitos, gestos, tiques,
frases usuais, associagOes entre palavras e outras inimeras pequenas formas.



O inconsciente de Freud é como um caldeirao fervente que traz a superficie
coisas que nao necessariamente possuem relacoes com aquilo que esta ou que
vai para o fundo. De fato, o que emerge das profundezas desse caldeirao nao
estd submetido a nenhum critério moral (pode ser bom ou ser mau), muito
menos a critérios estéticos (pode ser feio ou belo). Importa destacar a
auséncia de algum tipo de ordem racional nas manifestacoes do inconsciente,
tal como acontece nos sonhos. Segundo Freud, o inconsciente, embora controle
nossas vidas em nome do prazer, € tornado aceitavel para a consciéncia
através do principio da realidade.

E pretensdo de toda atividade mental evitar o desprazer. No entanto, podemos verificar emnossas
proprias experiéncias que nao hi uma dominancia dos prazeres no curso dos processos mentais,
pois a busca do prazer desmedido pode se revelar um caminho arriscado no que se refere a
autopreservacao. Assim, sob a influéncia dos instintos de autopreservacao do ego, o principio de
prazer é substituido pelo principio de realidade. Esse tiltimo principio nao abandona a intencao de
fundamentalmente obter prazer; nio obstante, exige e efetua o adiamento da satisfacio, o
abandono de uma série de possibilidades de obté-la, e a tolerancia temporaria do desprazer como
uma etapa no longo e indireto caminho para o prazer. (FREUD,1997:6).

O hiato de tempo entre desejo e satisfacio impoe ao ser humano a
condicdilo que deve ser estabelecida entre prazer e realidade: no
desenvolvimento da crianca, o alargamento da capacidade de esperar
corresponde ao gradual predominio do principio da realidade, fundamental
para produzir um sujeito civilizado. Dessa forma, o sentimento do ego surge
dessa separacao entre a realidade e o prazer. Forma-se, assim, uma estrutura
triade que pode ser pensada como a instancia do prazer, a instancia da
realidade e o ego, que se constitui pela experiéncia do individuo no mundo.
Freud buscava entender a 16gica dos conteidos inconscientes da mente que se
manifestam através de palavras, atos e imaginacdes, utilizando-se dos métodos
de associacao livre e transferéncia. No entanto, o ponto central aqui é o da
forma como os instintos sexuais se acomodam nas convencoes sociais e no
codigo moral.

O quadro de Dali é capaz de representar no homem moderno a zona de
conflito entre o desejo libidinoso e a consciéncia. De acordo com Freud, a
condicao de existéncia da civilizacao consiste em abrir mao do desejo em nome
da concessdo, ou seja, do predominio do principio da realidade sobre o
principio do prazer [8]. Entre as fontes de desprazer apontadas por Freud
[9], o sofrimento causado pelo nosso relacionamento com outros nos faz
renunciar os desejos, ou seja, uma parcela da nossa felicidade, para preservar
a sensacao de seguranca e de pertencimento. O sentimento de culpa,



impulsionado pelo medo da perda do amor do outro, pelo medo do desamparo,
¢ intensificado no sentido de levar sempre o outro em consideracao, seja no
ato de agir ou no ato de pensar. Desenvolvemos certa consciéncia, uma
instancia mental que mantém vigilancia e exerce a censura sobre acdes e
intencdes do ego. Assim, “a felicidade constitui um problema da economia da
libido” (1997: 33). Moderacao dos investimentos libidinosos — esse é o ponto
da teoria de Freud que ganha cores e representacoes no quadro O grande
masturbador.

André Breton, o autor do manifesto surrealista, disse que o quadro de
Dali era a expressao dos fantasmas contemporaneos. Na obra, uma grande
cabeca é retratada como um espago de conflito entre o desejo e a culpa, o
prazer e a rejeicao. A cabeca se funde com um elemento arquitetonico
caracteristico do modernismo, dando uma idéia de petrificacdo. O que ¢é de
pele se funde com o que é de pedra, tornando dificil uma definicao clara do
que ¢é rigido e do que é mole. Esse ponto do processo de petrificacao e do
encontro do organico com o petroso estd associado com a gradativa
transformacao do individuo que deseja no individuo que sente culpa por
desejar e, assim reprime o desejo, se congela.

A cabeca de Dali poderia ser entendida como auto-retrato se
acrescermos que, nesse caso, seus delirios também foram retratados. Em
Confissoes inconfessaveis, Dali (1976: 9) explica que havia idealizado uma
forma de criar uma espécie de delirio controlado [10]. Foi o que fez ao pintar
O grande masturbador. O quadro foi pintado depois de ter conhecido Gala
Eluard, que veio a se tornar sua amante. E é ela quem sai da cabeca do
“masturbador”, porém ruma para a direcao mais petrosa, como se estivesse se
afastando de Dali. Seu afastamento é como um processo de extracao daquilo
que estava presente no ego. Nesse sentido, a figura da mulher que se afasta
representa o embate entre prazer e realidade, o medo da culpa por desejar em
face do codigo social estabelecido.

Entre as duas figuras, a de Dali e a de Gala, esta a face de um ledo a
simbolizar o impeto libidinoso. O ledao estd com uma grande lingua para fora,
em oposicao ao grande masturbador, que nem mesmo possui boca. No seu
lugar, um gafanhoto cheio de formigas reunidas onde parece ser o 6rgao de
reproducao do inseto. Nota-se ai que a face do ledo, como simbolo da paixao,
a ameaca dos insetos e a auséncia da boca compdoem o quadro do conflito
interior que habita a mente do individuo, do embate entre o principio do
prazer e o principio da realidade.

Podemos dizer que o desenvolvimento da civilizacao tende a tornar
mais asfixiante a vida, na medida em que o sentimento comum nos guia como
realidade preponderante diante dos nossos desejos. Para Freud, o amor é o



que esta em jogo nesse processo. Instancia fundante da familia, o amor opera
na civilizacao reunindo e conservando consideravel quantidade de pessoas.
Mais que isso, o amor é um recurso para combater o abandono — “se nao faco
as concessoes, serei abandonado”. Sobre a sentenca milenar “amaras o teu
préoximo como a ti mesmo”, Freud parte da observacao de que na verdade os
homens nao sao gentis e que ndo querem ser amados, mas, antes, desejam
exercer sua agressividade sobre outros homens, em nome da utilizagao sexual
ou da exploracado do trabalho (1997: 67). Tal inclinagdo a agressao representa
uma ameaga constante para a civilizacado e nem mesmo o trabalho organizado
seria capaz de manté-la unida, ja que os instintos falariam mais alto que os
interesses comuns. Nesse ponto é que Freud identifica o “esforco supremo” da
civilizacao a fim de estabelecer limites aos homens. A condicao da civilizacao
moderna é a de identificar as pessoas através de aspectos afetuosos e
aproxima-las pelo principio amoroso. Diz Freud: “dai o mandamento ideal de
amar ao proéximo como a si mesmo, mandamento que vai contra a natureza
original do homem” (1997:68-69). A consciéncia, assim desenvolve um
sentimento de culpa, a culpa pelo medo de perder o amor do outro. O
desamparo e a ameagca de perda do amor provocam a intensificacdo do
sentimento de culpa. Uma necessidade de punicao (autoridade interna,
introjetada) e, ao mesmo tempo, um medo do exercicio de uma autoridade
externa capaz de por em risco o amor. Segundo Freud, a civilizacao é incapaz
de ser feliz, pois precisa intensificar o sentimento de culpa para sua prépria
conservacao. Nesse sentido, o desenvolvimento da civilizacdo tende a privar
gradativamente o homem de mais prazeres em nome da preservacao de seus
moldes. Como sintetiza Freud, “o homem civilizado trocou uma parcela de suas
possibilidades de felicidade por uma parcela de seguranca” (1997: 72).

No quadro de Dali, temos ainda dois detalhes que remetem a idéia do
sentimento de culpa. No primeiro, posicionado logo abaixo do gafanhoto, um
casal se abraca. No entanto, a mulher parece estar se petrificando — a metade
de baixo de seu corpo ja esta transformada em rocha. Esse é um ponto chave
no quadro: a angustiante cena de uma pessoa abracando outra que
gradativamente estd se transformando em pedra. O esfriamento do sentir
causado por uma for¢a externa é como uma lembranca do primeiro abraco de
Dali e Gala, reproduzido pelo pintor sob o tom dramatico de Apolo e Dafne,
nas Metamorfoses, de Ovideo [11]. Representa a necessidade de puni¢ao por
ter desejado a mulher. Ja o segundo detalhe esta posicionado sobre a cabeca
do grande masturbador e reflete uma obsessao pelo equilibrio. O
empilhamento da pedra com uma rolha e um caracol do mar sugere a condicao
de equilibrio impossivel. O equilibrio dos objetos sobre a cabeca do grande
masturbador ainda se encontra relacionado com a idéia de consciéncia.



Na obra O grande masturbador, a mulher, o ledo, o gafanhoto, a
condicao do casal que se abraca e o equilibrio sobre a cabega correspondem a
simbolos proprios da iconografia de Dali. A combinacao de tais figuras
corresponde a imagem pictérica das restricbes presentes na civilizacao
moderna, especialmente no que se refere a vida sexual. A presenca de Freud
pode ser reconhecida diante desse ambiente conflituoso pintado por Dali.

4. Conclusco

Depois do surrealismo, outros movimentos surgiram nas artes plasticas
intrinsecamente ligados com o ambiente urbano super desenvolvido. A
variacao de cor da mesma imagem repetida de Marilyn Monroe (Fig, 5), de
1967, pode ser a forma que Andy Warhol encontrou de dizer que em seu tempo,
0s objetos produzidos em série podem ser manipulados e transformados em
mitos contemporaneos para o consumo das grandes massas. O movimento pop-
art, no qual Warhol est4 inserido, certamente encontra dialogo com as teorias
sociolbgicas sobre o consumo e espaco urbano na década de 1960.

Sabemos que a inspiracdo fundamental que norteou o movimento
surrealista foi a da perda de sentido e a descrenca na l6gica funcional coerente
ou inteligivel da mente humana. No entanto, olhar os quadros surrealistas sob
a luz das teorias da modernidade nos ajuda a entender o contexto no qual a
producao artistica européia do inicio do século XX se deu. As manifestacoes do
absurdo nas belas artes sdo reflexos da recusa de qualquer razao loégica. A
trajetéoria de Dali estd profundamente orientada por Freud, partindo
especialmente da idéia de que muitos atos praticados pelos individuos sao
desconexos e independem de l6gica ou encadeamento.

A respeito das obras estudadas, pode-se considerar que temos
emblematicas expressoes do tempo e da castragdo. O tema do controle-
normatizacdo das instancias da vida moderna foi tratado tanto por Simmel
quanto por Freud, que por ora forma a base tedrica para este trabalho. Nao
obstante, esta presente em outros autores ao longo do Século XX, como a
teoria dos processos civilizadores de Elias e as tiranias da intimidade de
Sennett e a fluidez e volatilidade das relacdes em Bauman. Importante,
considero, foi identificar a presenca de uma mesma questao sendo manifestada
na esfera tedrica e na esfera artistica, o que provoca uma intersecao entre
esses dois planos. A possibilidade de didlogo entre o surrealismo e a
psicanalise, enquanto procedimento artistico e teérico, parte da atencao
especial prestada a obscuridade de certos graus de consciéncia. Os problemas
abordados nas obras de Dali que aqui utilizei, o do espirito objetivo do tempo
e o da repressao sexual, sdo idénticos aos de Simmel e Freud,



respectivamente.®

Figurcs:

Figura 1: Ogrito (1893)



Figura 3: Apersisténciada memoria ou relégios moles (1931)



Figura

1967)
Figura 5: Marilyn Monroe (1967
1



Notas:
*Aluno do curso de Ciéncias Sociais da Universidade do Estado do Rio de Janeiro.

[1] Termo usado por Ernst Bloch para se referir ao expressionismo.

[2] O contexto do nascimento do expressionismo é complexo; envolve questoes
politicas e culturais. Primeiramente, é atravessado pelas custosas tentativas
de unificacao nacional alema, que ao longo do Século XIX chegavam proximas
do objetivo ao final da guerra franco-prussiana (1870), que gerou sentimentos
antifranceses. Oa alemaes ainda precisavam, no entanto, de uma coesao
espiritual para além da identidade étnica e lingiiistica, pois a diversidade
religiosa e dos habitos entre povos de diferentes regides ainda impedia a
conclusao do processo. Esse espirito sera encontrado a partir do
desenvolvimento de uma estética original e identificada com a nacao alema.
Reconhecida nas letras de Goethe e Schiller, na mtsica de Wagner e nas
filosofias de Nietzsche e Schopenhauer, a producao intelectual e artistica
alema cumpre com a proposta de acompanhar a poderosa tecnologia industrial,
marca maior do poder politico daquele pais. Na arte, uma onda de debates
gerou propostas de se criar uma estética essencialmente germéanica e com
poténcia de se espalhar pela Europa, inclusive sendo capaz de contestar, como
alternativa dialética, o hegemoénico impressionismo francés, que a essa altura
consagrava nomes como Renoir e Monet e se estabelecia como grande escola
de pintura européia. @O expressionismo €, portanto, o contrario do
impressionismo, literalmente, inclusive. Enquanto o impressionismo se refere
a influéncia de algo externo e que incide sobre o homem, o expressionismo
indica a idéia de externar algo que vem de dentro do homem. A oposicao é
intencional e reconhecida. Ver ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna, 1997.

[3] Sobre o conceito de dupla hermenéutica e as ressonincias entre a
sociologia e o mundo social, Giddens explica: “O desenvolvimento do
conhecimento sociolégico é parasitico dos conceitos dos leigos agentes; por
outro lado, nocoes cunhadas nas metalinguagens das ciéncias sociais retornam
rotineiramente ao universo das acoes onde foram inicialmente formuladas
para descrevé-lo ou explica-lo. Mas este conhecimento nao leva de maneira
direta a um mundo social transparente. O conhecimento sociologico espirala
dentro e fora do universo da vida social, reconstituindo tanto este universo
como a si mesmo como uma parte integral deste processo”; em As
conseqiiéncias da modernidade, 1991, p.19-20.

[4] Assim se referiu Benjamin no texto O surrealismo: o altimo instantaneo da
inteligéncia européia. Em Obras escolhidas I, 1994.



[5] Na primeira frase do texto a metropole e a vida mental, Simmel diz: “Os
problemas mais graves da vida moderna derivam da reivindicacao que faz o
individuo de preservar a autonomia e individualidade de sua existéncia em
face das esmagadoras forcas sociais, da heranca historica, da cultura externa e
da técnica de vida (1979: p.13).

[6] Diz Simmel: os relacionamentos e afazeres do metropolitano sao
habitualmente tao variados e complexos que sem a mais estrita pontualidade
nos compromissos e servicos, toda a estrutura se romperia e cairia num caos
inextrincavel (1979: 17).

[7] Simmel diz: “Se todos os rel6gios de Berlim se pusessem a funcionar em
sentidos diferentes, ainda que apenas por uma hora, toda a vida econémica e
as comunicacoes da cidade ficariam transtornadas por longo tempo” (p.17).

[8] Explica Freud: “A vida humana em comum s6 se torna possivel quando se

reine uma maioria mais forte do que qualquer individuo isolado e que
permanece unida contra todos os individuos isolados. O poder dessa
comunidade é entao estabelecido como ‘direito’, em oposicdo ao poder do
individuo, condenado como ‘forca bruta’. A substituicao do poder do individuo
pelo poder de uma comunidade constitui o passo decisivo da civilizagao”
(1997: 49).

[9] “O sofrimento nos ameaca a partir de trés direcoes: de nosso proprio
corpo, condenado a decadéncia e a dissolucao (...); do mundo externo, que
pode voltar-se contra nés com forcas de destruicao esmagadoras e impiedosas;
e finalmente de nossos relacionamentos com outros homens. O sofrimento que
provém dessa altima fonte talvez nos seja mais penoso do que qualquer outro.
Tendemos a encara-lo como uma espécie de acréscimo gratuito, embora ele
nao possa ser menos fatidicamente inevitavel do que o sofrimento oriundo de
outras fontes (1997: 25).

[10] Dali se refere ao método parandico-critico como a arte de jogar com as
contradicOes, de suscitar nos outros as angustias e éxtases das nossas vidas

(1976: 9).

[11] Na obra Metamorfose, enquanto Apolo tinha sido atingido por uma flecha
de ouro do Cupido e assim ter se apaixonado por Dafne, a moca foi alvejada
por uma flecha de chumbo, o que transformou sua vida em uma constante luta
para fugir e se ver livre do deus. Porém quando Apolo alcanca Dafne, ja
cansada e sem forcas para lutar, a moca pede ajuda a seu pai, o Rio Peneu, que
a transforma em arvore. Agarrado a Dafne e vendo ela se transformar em
arvore, Apolo diz: “se nao posso ter-lhe como minha esposa, seras enfim
minha arvore”.
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