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RESUMO

Este artigo tem por objetivo oferecer uma analise do romance Berlin Alexanderplatz, do escritor alemao Alfred
Doblin, publicado em 1929, a luz das consideragdes feitas por Walter Benjamin em seu texto “A crise do
romance - Sobre Berlin Alexanderplatz, de Doblin" (1930). A partir de comentarios iniciais a respeito do
narrador do livro, examinamos qual o papel desempenhado pela montagem, enquanto recurso formal, na
estrutura da obra e as consequéncias que seu uso traz a forma do romance, sobretudo no que diz respeito a
constituicdo da voz narrativa. Para tanto, sera realizada uma breve introdugdo a teoria do conceito de
montagem, que desemboca com a sugestdo de relagdes possiveis entre o livro de D&blin e o dadaismo
berlinense, com fins a delinear os contornos do ambiente no qual o romance foi escrito, sinalizando sua
pertinéncia, a um s6 tempo, as questdes mais prementes da época e aos anseios pela renovacio da forma
romanesca no inicio do século XX. Ao longo de todo o texto, sera abordada a relagdo complexa entre Berlin
Alexanderplatz e a tradicao realista na literatura.
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ABSTRACT

This paper analyses the novel Berlin Alexanderplatz, published in 1929 by German author Alfred Déblin, at the
light of some considerations proposed by Walter Benjamin in his text “The crisis of the novel" (1930). We begin
with initial comments on the constitution of the book’s storyteller, which are followed by an exam on the role
played by montage, understood as a formal tool, in the structure of the novel, mainly when it comes to the
establishment of the storyteller. For that purpose, we make a brief introduction of some aspects of the theory of
montage, which develop into the suggestion of possible relations between Doblin’s novel and Berlin Dadaism.
Therefore, we aim to describe the general contours of the environment in which the novel has been written,
shedding light on its relevance regarding, at the same time, the most important debates of that time and the
pleadings for a renewal of the novel which took place at the begging of the 20th century. Finally, over the course
of this reflection, we will address the complex relation between Berlin Alexanderplatz and the realist tradition in

literature.
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Berlin Alexanderplatz, escrito por Alfred Doblin, foi publicado em
1929. Nele, acompanhamos a histéria de Franz Biberkopf, narrada a
partir do momento em que a personagem sai da prisao de Tegel,
localizada a noroeste da cidade de Berlim, apos cumprir pena de
quatro anos por ter agredido até a morte sua entdo companheira, Ida.
De volta a capital alema, Biberkopf se depara com o contingente
acelerado, transitério e intrincado que marcava a experiéncia urbana
daquela que era uma das maiores cidades da Europa a época — uma
realidade que sé se fizera intensificar ao longo do tempo que ele
passara encarcerado e que se tornava ainda mais estridente apds anos
de recolhimento forcado. A trajetéria completa de Biberkopf é
apresentada ja de saida nas primeiras paginas do livro, mais
especificamente no prélogo que antecede a narrativa. Nele, o leitor é
apresentado ao arco fundamental que a personagem cumprird ao
longo do romance, um percurso que o conduz, na busca por uma "vida
decente" e em meio ao caos urbano de Berlim, da provacdo a
derrocada e, finalmente, a algo que se assemelha a uma redencao.

O romance é organizado em nove livros, e cada um deles é
antecedido por um texto curto, de carater introdutorio, no qual consta
uma sintese do que sera relatado em seguida, reproduzindo-se, assim,
0 esquema narrativo instaurado ja no prologo inicial da obra. Esses
predmbulos sdo dirigidos ao leitor, que é convocado a conhecer a
narrativa por uma perspectiva de bastidores, a partir do olhar
onisciente de quem detém o controle dos seus rumos. A voz que se
expressa, no caso, ndo é a de uma das personagens, mas sim do
narrador em terceira pessoa, conforme vemos no texto que antecede o
livro inicial do romance:

PRIMEIRO LIVRO

Aqui, no comeco, Franz Biberkopf deixa o presidio de Tegel, onde foi
parar devido a sua insensata vida anterior. S com dificuldade finca o
pé em Berlim, mas finalmente com éxito. Isto o enche de alegria e
entdo faz a si mesmo a promessa de ter uma vida decente. (DOBLIN,
2019, p. 11)

Se olharmos essas breves introdugdes em conjunto, é possivel
perceber que o narrador dispde de pleno dominio dos cursos seguidos
pela narrativa. Ele ndo sé antecipa os fatos que irdo ocorrer em cada
livro como também retoma os que ja se sucederam, comenta os
acontecimentos a partir de sua prépria perspectiva e adentra e
expressa a consciéncia das personagens, por exemplo de Biberkopf,
descrevendo ndo apenas o que lhe ocorreu, mas também as reacoes
que tais situagdes suscitam nele. O narrador se move tao
confortavelmente na trama dos fatos que dele emana, em muitos
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momentos, uma espécie de poder divino, como se ele ndao apenas
tivesse consciéncia presciente dos rumos da narrativa, a semelhanca de
um oraculo, mas também fosse ele mesmo capaz de determina-los. E o
que se V&, por exemplo, no prélogo ao segundo livro, no qual o narrador
diz: "Mas nao é um homem qualquer este Franz Biberkopf. Ndo o
chamei aqui para um jogo, e sim para viver sua dura, verdadeira e
esclarecedora existéncia" (idem, p. 49, grifos meus), o que deixa
entrever essa espécie de posicao superior que ele ocupa.

Trata-se de um narrador, como podemos perceber dessa breve
explanacao, evidente em seus atributos; ele nao hesita em sua tarefa e
conduz a narrativa tendo pleno dominio de todos os seus aspectos.
Poderiamos inclusive sugerir, partindo da teoria dos géneros que Anatol
Rosenfeld apresenta em seu estudo sobre o teatro épicoll], que a
consciéncia desse narrador converge para uma definicdo do narrador
épico por exceléncia: em ambos os casos, a voz narrativa se faz
presente em todos os aspectos das vidas e dos destinos que se dedica a
contar por meio do proprio ato de narrar, e mesmo as impressoes
subjetivas préprias a qualquer uma das personagens — neste caso,
Biberkopf — precisam passar pela mediacdo do narrador. Seu objetivo é
comunicar-se, transmitir uma histéria a seus ouvintes (em Berlin
Alexanderplatz, esse aspecto fica evidente nao sé pelo enderecamento
direto do narrador ao leitor, mas também pelo carater exemplar que fica
pressuposto a narrativa quando observamos que esse narrador conta
uma histéria que contém um ensinamento — que vale ndo apenas para
Biberkopf, mas estende-se ao proprio leitor). Sua perspectiva a respeito
do curso dos acontecimentos é mais vasta que a das personagens, e lhe
compraz o fato narrado em sua plena extensao, o que o coloca numa
posicao privilegiada de dominio sobre o curso da narrativa; sua postura
é a de distanciamento e objetividade em relacao aos fatos narrados, ele
nao se confunde com os acontecimentos nem com as personagens,
mesmo assim, detém "um modo assaz misterioso" de penetrar o intimo
destas, acessando seus desejos e emogdes como um “"pequeno deus
onisciente" (ROSENFELD, 2013, p. 25).

Como o proprio Anatol observa em sua analise, a existéncia de
géneros puros nao se sustenta frente a complexidade das formas
literarias em sua realizacao efetiva, e a produtividade de se reportar a
uma tipologia de tal ordem passa menos pela possibilidade de detectar
expressoes absolutas dos géneros da escrita do que de extrair certas
visdes de mundo associadas a cada um deles. E evidente, portanto, que
nao se pretende entender o narrador desse conjunto de textos
introdutdrios de Berlin Alexanderplatz como um narrador épico por

[11
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exceléncia; no entanto, a presenca de tantos tracgos estilisticos (para
utilizar uma expressdo do préprio Anatol) caracteristicos do género
épico nos permite afirmar, com algum grau de convicgao, de que essa
voz narrativa foi construida de modo a criar um efeito de
exemplaridade, como se fosse um narrador épico prototipico.

Fato é que essa integridade, a consisténcia com que o narrador se
apresenta de inicio é colocada a prova tao logo passamos dos prélogos
aos livros que compdem o romance. Isso nao significa que ele perca
todos os seus atributos. Ele continua, por exemplo, tendo acesso a
interioridade de algumas personagens, sobretudo de Biberkopf, e, em
muitos momentos, também de sua companheira, Mieze,
estabelecendo-se como um tipo de narrador onisciente seletivo, na
designacao de Norman Friedman (2002). Além disso, aquela voz
soberana que comenta e antecipa a histéria a partir da visao
privilegiada que detém do curso dos fatos preserva-se, ndo obstante,
em muitos momentos da narrativa, mas de maneira descontinua, como
uma voz que vem a tona entre tantas outras que passam a disputar um
lugar no romance.

Assim é que, depois que avangamos para além desses textos
introdutdrios, o narrador perde sua primazia, e a ele comegcam a se
interpor "intromissdes", ndo sé pensamentos e sensacoes subjetivas
das personagens, pelo recurso ao que convencionou-se chamar
monologo interior, mas também excertos de discursos outros, como
trechos biblicos, extratos de noticias de jornal, antncios publicitarios,
relatos do que se passa no espaco ao redor do acontecimento narrado
(@ semelhanca de uma camera cinematografica que perde o interesse
pela cena e percorre o seu entorno). A voz una que se expressa nos
prologos segue-se a cacofonia tipica de ambientes urbanos, e o
narrador surge destituido de seus contornos precisos, sua
estabilidade, e torna-se descontinuo. A friccdo que se instaura entre
essas duas modulagdes do narrador e os efeitos que esse aspecto lega
a narrativa serdo analisados mais adiante. Por ora, cabe ilustrar essa
questdao com um exemplo retirado de um dos paragrafos iniciais do
primeiro livro, no qual o narrador descreve a saida de Biberkopf da
prisdo de Tegel e seu trajeto no bonde até Berlim:

Estremeceu, engoliu em seco. Tropegou no proprio pé. Entdao tomou
impulso e sentou-se no bonde elétrico. No meio das pessoas. Adiante.
Primeiro foi como no dentista, quando este agarra a raiz de um dente
com o boticdo e o arranca, a dor aumenta, a cabegca ameagca explodir.
Voltou a cabeca na direcao do muro vermelho, mas o bonde disparou
com ele sobre os trilhos, entdo s6 sua cabeca continuou virada para o
lado da prisdo. O vagao fez uma curva, arvores e casas intercalavam-
se. Ruas animadas surgiam, a Seestrasse, pessoas subiam e desciam.
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Dentro dele, o grito soava terrivel: atengdo, atencao, vai comecar. A
ponta de seu nariz gelou, sua bochecha vibrava. “Jornal vespertino do
meio-dia”, “B.Z.”*, “A mais nova revista”, “a Funkstunde”, “subiu
mais alguém?”. Os policiais agora usam uniformes azuis. Desceu do
vagado sem que ninguém percebesse, estava no meio das pessoas. E
dai? Nada. (DOBLIN, 2019, p. 14)

*Berliner Zeitung: Jornal de Berlim (N.T.).

Aqui, a narrativa mostra um homem perturbado com ideia de ver-se
novamente livre — o trecho "atencao, atencao, vai comecgar" pode ser
lido como a manifestacdo direta de uma voz interior de Biberkopf, que
sente, como o narrador nos da a ver, que sua pena principia, na
realidade, com sua libertacdo da cadeia. E particularmente relevante,
nesse sentido, que a personagem seja um egresso do sistema
prisional, uma figura a rigor marginalizada, estigmatizada,
potencialmente emblematica, portanto, do sentimento de desajuste
frente a velocidade e transitoriedade da vida moderna e talvez mais
suscetivel a estridéncia habitualmente naturalizada do ambiente
urbano.

Mas é também significativamente relevante para a obtengao desse
efeito o recurso aos excertos de discursos diversos que se interpéem a
narrativa. Isso porque a sensagao de desassossego de Biberkopf é
construida, no paragrafo acima citado, por meio de uma progressao na
intensidade da sua perturbacdo que culmina com uma miscelania
quase delirante de frases aparentemente desconexas: "'Jornal
vespertino do meio-dia', 'B.Z.', 'A mais nova revista', 'a Funkstunde',
'subiu mais alguém?'. Os policiais agora usam uniformes azuis". A
narrativa é tomada de assalto pelos titulos de jornais e revistas
possivelmente lidos por outros passageiros do bonde (ou talvez
anunciados aos berros por vendedores nas ruas), signos por si sé da
vida moderna, da rapidez até entdo inédita com que se disseminavam
informacdes pela midia — impressa, no caso — e do regime de distragao
caracteristico do trabalhador moderno no trajeto casa-fabrica-casa,
entdo recém-dinamizado pela expansdo dos meios de transporte
elétricos. A isso soma-se a intrusdo direta do que parece ser a voz do
motorista ou fiscal que verifica as passagens ("subiu mais alguém?") e,
finalmente, a percepcao algo modesta de Biberkopf de que "os
policiais agora usam uniformes azuis", fato banal que assinala
concretamente a passagem do tempo durante seu periodo em Tegel.

E claro que esse estado de agitacdo emocional é construido também
a partir das descrigoes do narrador dos passos de Biberkopf e das
reagdes fisicas e subjetivas da personagem ao seu entorno, mas talvez
seja possivel sugerir que ela ganha em profundidade no momento em
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que os elementos que disparam essa disposi¢gao interna atravessam,
sem mediacao, o fato narrado, expondo também o leitor ao ambiente
desagregado e hostil da cidade de Berlim conforme ele é percebido
por Biberkopf.

Em 1930, isto &, ja& no ano seguinte a publicagcdo de Berlin
Alexanderplatz, esse carater descontinuo do narrador, suscitado pela
presengca de um conjunto variado de outras vozes, foi notado por
Walter Benjamin em seu texto "A crise do romance - Sobre Berlin
Alexanderplatz, de Doblin (1930)", no qual ele afirma:

E verdade que raramente se havia narrado nesse estilo, raramente a
serenidade do leitor fora perturbada por ondas tdo altas de
acontecimentos e reflexdes, raramente ele fora assim molhado, até
0s 0ssos, pela espuma da linguagem verdadeiramente falada. Mas
ndo é necessario usar expressoes artificiais, falar de "dialogue
intérieur" ou aludir a Joyce. Na realidade, trata-se de uma coisa
inteiramente diferente. O principio estilistico do livro é a montagem.
Material impresso de toda ordem, de origem pequeno-burguesa,
histérias escandalosas, acidentes, sensacoes de 1928, cancdes
populares e anuncios enxameiam nesse texto. A montagem faz
explodir o "romance", estrutural e estilisticamente, e abre novas
possibilidades, de carater épico. (BENJAMIN, 2012a, p. 57)

A argumentagao de Benjamin nesse texto gira em torno de uma
distincao que ele traca entre a poesia épica, ou epopeia, e 0 romance.
Para melhor compreendé-la, talvez seja importante primeiro notar
que, para o autor, a forma romanesca dispoe de certa afinidade com a
burguesia, na medida em que ela teria encontrado, no contexto de
ascensdo e estabelecimento desta classe, as condicbes favoraveis ao
seu desenvolvimento (cf. idem, 2012b, p. 218). Partindo dessa
premissa, podemos entender que a diferenciagcdo entre poesia épica e
romance proposta por Benjamin assinala um quadro mais amplo de
circunstancias histéricas: por um lado, tem-se a epopeia, cuja
extracdo vem de uma experiéncia de carater exemplar, didatico e
comunitario, proveniente da tradigcao oral; por outro, o romance, que
tem como eixo o individuo solitario, ao qual as possibilidades de
socializacdo do mundo da epopeia ja estdo obstadas, incluindo ai a
transmissao oral da experiéncia vivida sob a forma da narrativa.
Ambas as formas tém como substrato comum o género épico, do qual
derivam — na argumentacao de Benjamin, cristalizado na metafora do
mar:

No sentido da poesia épica, a existéncia € um mar. Nao ha nada mais
épico que o mar. Naturalmente, podemos relacionar-nos com o mar
de diferentes formas. Podemos, por exemplo, deitar na praia, ouvir as
ondas ou colher os moluscos arremessados na areia. E o que faz o
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poeta épico. Mas também podemos percorrer o mar. Com muitos
objetivos, e sem objetivo nenhum. Podemos fazer uma travessia
maritima e cruzar o oceano, sem terra a vista, vendo unicamente o
céu e o mar. E o que faz o romancista. Ele é o mudo, o solitario. (idem,
20124, p. 55)

Romance e epopeia, portanto, sao formas que se desdobram a
partir da matriz épica, diferenciando-se em funcdo de uma série de
fatores histéricos que, para Benjamin, como ficamos sabendo em
outro texto, de 1936, nao se resumem a sintomas da modernidade,
mas que encontram, no contexto de surgimento e consolidagao da
classe burguesa, ambiente perfeito para seu florescimento (cf. idem,
2012b, p. 217). Do ponto de vista formal, a distincdo na qual se
ampara Benjamin parece corresponder a delimitacao que se faz entre
a poesia épica como expressao vinculada ao relato, isto é, ao ato de
narrar, enquanto ao romance ficaria reservada a tarefa de descrever a
existéncia humana.

Se tomarmos essas categorias de modo prototipico, podemos
extrair mais uma consequéncia a forma literaria, que é o fato de a
epopeia, idealmente, voltar-se a exterioridade dos fatos, ao relato da
vida, enquanto o romance exemplar traria a luz a interioridade da
forma, a consciéncia que se volta a si mesma. No comentario a Berlin
Alexanderplatz, Benjamin ilustra essa oposicao tomando como
exemplo justamente o livro de Doblin, referéncia do espirito épico, e,
como contraponto, Os moedeiros falsos, romance de André Gide de
1925, e o diario que o autor publicou dois anos depois, no qual revela
aspectos do processo da escrita daquele (cf. idem, 2012a, p. 56-57).
Para Benjamin, o livro de Gide prescindiria dos elementos narrativos
simples e do principio da linearidade, essenciais a epopeia, em nome
de procedimentos puramente romanescos, notadamente os recursos
capazes de voltar os elementos da obra em todas suas esferas —
personagens, autor, acdo, narrador — a autoinspecao da forma, e de
expor esse expediente na fatura mesma do romance. E isso que
permite Benjamin definir Os moedeiros falsos “como um romance
escritural puro” (idem, p. 57).

O que entender, portanto, da afirmagao do autor de que a
montagem|[2], pela desarticulacao da forma tradicional do romance,
abre novas possibilidades de carater épico para a obra de D&blin?
Como Benjamin se encarregara de precisar algumas linhas adiante, a
montagem nao se estabelece em fungao de materiais arbitrarios, mas
tem no documento a matéria-prima basica para sua constituicao. Por
documento, entenda-se o material da vida cotidiana, retirado do dia a
dia, por mais comezinho que possa ser, elemento, portanto, que
inscreve diretamente a materialidade da vida, a praxis social em si
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mesma, na narrativa. Benjamin evoca o dadaismo como fonte primaria
dessa atitude de reivindicar a eliminacao das fronteiras entre arte e
vida e a dissolugdo da primeira na segunda. Essa referéncia nao é,
obviamente, gratuita, e mais a frente trataremos de analisar os
didlogos possiveis entre as estratégias formais de Dd&blin e o
vocabulario do dadaismo berlinense, além das relacoes profundas que
parecem conectar ambos a circunstancias sociais mais amplas da
Alemanha a época.

Vale mencionar que, neste texto, usaremos os termos dadaista e
dada para nos referirmos a um conjunto de pressupostos e
procedimentos artisticos implementados pela vanguarda no inicio do
século XX, mesmo quando eles figurarem em trabalhos posteriores —
de finais dos anos 1920 e primeira metade da década seguinte — feitos
por artistas informados pelo vocabulario do movimento ou que dele
haviam participado ativamente, como sao os casos de Hannah Hoch,
John Heartfield e Raoul Hausmann, que parecerdao mais adiante.
Ademais, buscou-se tratar o dadaismo sempre como movimento
localizado, de modo que o uso da expressdo "dadaismo berlinense",
bastante recorrente aqui, sinaliza a corrente que se instaurou na
capital alema a partir de meados de 1919 e que mobilizou os aportes
formais da vanguarda ja a luz de uma nascente cultura de massas e da
incorporacao definitiva da racionalidade técnica ao trabalho da arte.

Assim, a montagem permite que o fato narrado, ao ser atravessado
pelo dado concreto do real, adquira a autenticidade, para usar um
termo de Benjamin, e a exemplaridade caras a epopeia. A primeira
nocao, de autenticidade, contém em si a ideia de verdade, que pode se
expressar pela premissa do "foi assim", subjacente a forma prototipica
do relato — seja ela uma autenticidade que se afirma pelo seu
compromisso com o fato, seja ela resultante de um pacto entre
narrador e leitor em nome da ilusdo da narrativa. Mas o seu conteldo
de verdade também pressupoe, e isto serd mais importante para nés
neste momento, que o que é verdadeiro e auténtico esta
inevitavelmente situado na materialidade do real, na vida concreta e
apreensivel em si mesma. Ja a segunda nogdo, a de exemplaridade,
tem como principal significado, nesse caso, referir-se a tudo aquilo
que se encontra na raiz, no cerne da experiéncia humana, de tal modo
que tais elementos exemplares também acabam por comunicar um
contetdo compartilhado, comum e extensivel a um todo ideal de
determinado contexto. Por tudo isso, a exemplaridade também traz
em si um componente pedagogico, na medida em que as situacdes a
que se vé sujeita a personagem, por se pretenderem "universais",
podem também estender seus efeitos formativos ao leitor.
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A montagem, portanto, dispdoe do poder de algar a obra de Déblin a
forma da epopeia, pois ela evoca os sentidos do auténtico e do
exemplar ao inserir na narrativa signos cujos referentes sdao externos a
ela; referentes estes que nao se voltam, a principio (mais adiante
retomaremos esta questdo), ao arranjo interno da obra, mas acenam
para uma experiéncia compartilhada e para aspectos da vida na capital
alema daquele momento que, longe de constituirem uma experiéncia
particular da personagem de Biberkopf, logram a universalidade —
estamos falando, por exemplo, da pobreza, da marginalidade, da
morte e do amor nesse contexto despedacgado, e por ai vai (cf.
BENJAMIN, 2012b, p. 224).

Willi Bolle (2018) ja havia notado tal aspecto ao descrever que o livro
traz reminiscéncias muito diretas do ambiente berlinense das
primeiras duas décadas do século XX, can¢des populares, fatos que
estamparam capas de jornais, expressoes tipicas da capital alem3,
situagoes de conflito social, enfim, um rol de referéncias que, ao leitor
da época, eram familiares, facilmente reconheciveis. Sua analise
relaciona dois eixos que aparecem interconectados para compor a
obra: um deles é o da esfera da histéria, construido a partir desses
fragmentos, que recuperam o ambiente alemao da época e,
consequentemente, atualizam o género épico, conquanto oferecem
material renovado para a tarefa classica do género, a de contar a
histéria de um povo; o outro eixo refere-se ao percurso de Biberkopf,
que delineia um horizonte romanesco — e especificamente vinculado a
tradicao do romance de formagao — para a obra. Ao articular ambos os
eixos, Bolle propde, assim, uma interpretacdo que conjuga histéria
coletiva e trajetoria individual e a partir da qual pode-se pensar que o
livro, ao narrar os passos da personagem, conta também o percurso
mais recente da Alemanhal[3].

Nao obstante, aquele que se lanca a leitura de Berlin Alexanderplatz,
quase 100 anos depois de sua publicacdo e com essa distancia
temporal agravada pelo abismo existente entre a cultura e o contexto
da Alemanha de entdo e os de qualquer outro pais, como o Brasil de
hoje, a imediatidade das referéncias externas a narrativa fica
inevitavelmente comprometida. Apesar disso, o romance nao perde
sua forca de expressao; mesmo quando se esvaem os referentes
imediatos, ficam preservados nao sentido de
exemplaridade que perpassa a trajetoria de Biberkopf — e que assinala
um substrato comum mais geral da experiéncia humana,
continuamente revisitado em diversas formas narrativas ao longo da
tradicao literaria —, mas também, e sobretudo, um léxico moderno,
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tipicamente de vanguarda, como veremos, propiciado pela montagem,
que torna a narrativa préxima a ndés ao comunicar uma espécie de
espirito de dispersdao que, podemos argumentar, marca a realidade
dos anos 1920 para ca.

Antes de adentrarmos essa questao, vale mencionar que o debate em
torno da forma épica ecoa uma reflexao que ocupou o proprio Déblin a
época da publicacao de Berlin Alexanderplatz. Doblin era, de fato, um
autor que se dedicava também a escrita ensaistica, e muitos de seus
textos sobre literatura foram traduzidos para o portugués e reunidos
em A construgdo da obra épica e outros ensaios, organizado por
Celeste Ribeiro de Souza. O ensaio que da nome ao livro, que data do
mesmo ano do lancamento de Berlin Alexanderplatz, oferece, como o
préprio titulo ja sugere, formulacdes que ajudam a entender de que
maneira DAblin concebia a forma do romance em suas relagoes com a
estrutura da épica.

Nesse texto, dividido em oito partes, Déblin se dedica a caracterizar
a forma épica conforme ela teria se constituido na tradicao literaria
para depois esmiugar o que a definiria naquele momento, encerrando
essa primeira parte com uma breve reflexdao sobre as diferencas entre
o modo de produgao coletivo, relacionado as manifestagcdes classicas
da épica, e aquele individualista, pertinente a sua época. Em seguida,
ele detalha o processo de criacao da obra, desde o que ele chama de
incubagao, passando pela producao e, finalmente, pelo papel da
linguagem nesse desenvolvimento.

0 ponto principal para compreensao desse texto parece ser a prépria
definicido que Do&blin faz da épica, que na verdade extrapola sua
acepcao candnica para englobar também projecées de como o género
poderia se constituir entdo, a luz das possibilidades e limitacdes
impostas pelo tempo histérico no qual o autor escrevia. DGblin
distingue, de inicio, dois tipos de relatos; este seria a forma tida como
tipicamente subjacente a estrutura narrativa da épica, interessada,
desde seus primdrdios, em narrar acontecimentos. Dessa maneira,
examinar a estrutura do relato tornaria possivel pensar em
configuracoes distintas que a épica poderia assumir.

O primeiro tipo de relato que ele descreve seria aquele que se reporta
a factualidade (o relato jornalistico, por exemplo); o segundo, por sua
vez, constituiria a matéria da épica em suas manifestagcdes mais
candnicas — os nomes citados por DOblin sdo Homero, Dante e
Cervantes. Este ultimo tipo assenta-se ndo nos "fatos historicos
documentados" (DOBLIN, 2017, p. 126) (que legitimam a narrativa por
sua propria veracidade), mas em uma realidade que pode ser da
ordem do imaginado e que nao tem, portanto, qualquer compromisso
com o veridico, mas depende da disposicao, pactuada entre autor e
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leitor, para se acreditar que aquilo que estd sendo narrado de fato
ocorreu daquela maneira. Logo, as concepgdes de relato, conforme
Doblin as apresenta, travam necessariamente um vinculo com a nocao
de verdade, do qual depende o proprio sentido de cada uma delas. No
entanto, se nos textos factuais a condicao de verdade pode ser dada
pela autenticidade dos fatos narrados, isto &, pela confirmacgao de que
eles ocorreram, no caso da épica, ela advém, isto sim, além do pacto
entre autor/leitor, da exemplaridade da narrativa:

Agora o que eleva um caso inventado qualquer, apresentado em
forma de relato, do ambito do meramente imaginado e escrito, a uma
esfera verdadeira, aquela do relato especificamente épico, é a
exemplaridade do caso e das personagens descritas, das quais se fala
em forma de relato. Ha ai fortes situagdes matriciais, situagdes
elementares da existéncia do ser humano, que sao apresentadas em
relevo: sdao comportamentos elementares do ser humano que
aparecem nesta esfera e, por ja terem se manifestado mil vezes como
verdadeiros, podem assim também ser relatados. Sim, essas figuras,
que ndo sao ideais platonicas, esses Odisseus, Dom Quixote, o
peregrino Dante e essas situagdes primordiais, no que se refere a
primordialidade, a verdade e ao poder testemunhal, estdo até acima
das verdades comprovadas do cotidiano. (idem, p. 126-127)

Assim, ao desinvestir o relato de qualquer compromisso com o
factual, DAblin nao elimina a concepgao da verdade da equagao que
compde a obra de arte (cf. idem, p. 129); essa postura seria a do
romancista, cujo oficio parte do reconhecimento, compartilhado entre
autor e leitor, do carater ilusorio dos acontecimentos narrados.
Tampouco Déblin suprime, com esse movimento, a esfera do real do
reino da narrativa, como seria possivel supor. Ele estabelece, isso sim,
uma outra esfera da realidade, que nao é o real veridico, mas o real
transfigurado, o suprarreal, alcancado quando o autor penetra a
realidade em seu aspecto concreto, entranha-se nela e retira o que lhe
ha de mais fundamental: "O artista verdadeiramente produtivo tem
que dar dois passos: precisa aproximar-se bem da realidade, de sua
concretude, de seu sangue, do seu cheiro, e, depois, tem que transp6-
la; este é o seu trabalho especifico" (p. 126). Ao suprarreal, Déblin
acrescenta a postura do narrador que se dedica ao "livre fabular" (p.
130), ao jogo solto com a realidade que nao busca transfigura-la, mas
subverté-la. Essa estratégia ele chama "fantastica" (a negacdo do
real), que se une a esfera do suprarreal (de uma nova verdade e
realidade) para constituir as duas linhas-mestras da épica.
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Boa parte das reflexdes de D&blin nesse texto ilustra, de maneira
direta ou nao, as concepgodes do fazer literario que ele préprio coloca
em movimento em um romance como Berlin Alexanderplatz — e, ndo a
toa, Benjamin percebeu esse fato em sua analise do livro ao destacar a
correlagdo entre os escritos de viés tedrico e literario do autor. Isso
parece se aplicar também as observagdes que Doblin faz sobre a
inscricao do real na obra épica. Quer dizer, o seu livro € um exemplo
de como trazer aspectos factuais para a narrativa sem se pretender
realista — realista lato sensu, em referéncia a narrativas que buscam
espelhar o dado concreto do real, e em sentido forte, ja que ele critica
os autores realistas que se contentam em perscrutar o real sem
ultrapassa-lo, sobretudo os do naturalismo alemao, corrente do
realismo literario no pais.

Nesse sentido, o seu pensamento é marcadamente "anti-tradicional",
porque ele recusa a forma realista que assinala o desenvolvimento do
romance conforme ela se ossificara sob a forma da tradicao. Mas ele
também o é em sentido mais profundo, pois a sua concepcao do que a
épica pode ser naquele determinado momento nao se prende a forma
do género enquanto tal, mas apenas preserva certos aspectos
fundamentais para lancar-se em dire¢oes outras. Isso porque o autor
entende as "possibilidades de representagao” como resultado de
demandas suscitadas pelo proprio assunto tratado na obra, e ndo de
determinacdes prévias (cf. DOBLIN, 2017, p. 135), de tal modo que
nao faria sentido prender-se a uma forma pré-estabelecida que nao
comunica adequadamente o seu tema. Assim, Doblin defende uma
forma épica que seja necessariamente aberta, que nao inclua apenas a
modalidade do relato, mas integre a narrativa elementos dramaticos,
liricos e reflexivos, a depender de suas necessidades internas. Por
isso, a seu ver, o uso exclusivo do relato na épica também deveria ser
evitado, na medida em que tal postura se prenderia tolamente aos
grilhdes da tradicao e tenderia, por exemplo, a separar leitor e autor,
quando a narrativa, na verdade, poderia se beneficiar de regimes
variados de discursividade, como "a contemplagao"”, a "intervengao
lirica ou escarnecedora", a "agdo artistica, livre e variada" ou o
"discurso direto a nés dirigido" (idem, p. 134). E 0 caso justamente dos
prélogos que constituem a obra de Déblin, por sinal: intervencgoes de
carater exdgeno, cujo tom recorda aquele das manifestacdes que o
coro enderegava a plateia no drama grego e que instauram um modelo
narrativo destoante do resto do livro. Se a importancia desse recurso
para a analise do romance ja podia ser presumida, agora é possivel
entender também de qual pleito tedrico de Doblin tal escolha parece
derivar, o que aponta mais uma vez a interpenetracao entre pratica
artistica e reflexiva na producao do autor nesse periodo.
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A relacdo entre a forma narrativa e a realidade constitui, como é
possivel perceber, um ponto fundamental para a reflexdo que D&blin
faz do oficio literario, assim como dos caminhos que concebe para sua
prépria escrita. No caso de Berlin Alexanderplatz, esse assunto se
expressa sobretudo por meio do uso recorrente da montagem como
recurso produtivo e estruturante do romance, conforme ja dissemos.
De fato, a importancia desse procedimento no livro de Déblin ndo pode
ser negada, tanto é que o préprio Benjamin prontamente o
caracterizou como o "principio estilistico" do livro. Tal relevancia
solicita, portanto, um comentario mais detido a respeito do
funcionamento da montagem. Para comecar, talvez caiba voltar a sua
definicdo, ja que o termo, apesar de ser usado no registro cotidiano
com certa flexibilidade de sentido, distingue uma pratica bastante
circunscrita no dominio estético, sobretudo no ambito especifico das
artes plasticas, do qual partiremos.

Assim, se tomarmos inicialmente acepcoes que figuram em alguns
glossarios desse campo[4], a montagem pode ser entendida como um
recurso que tem como referéncia direta experimentos com a forma
que datam do inicio do século XX, especialmente o construtivismo
russo, as fotomontagens dadaistas e o cinema. Ele designa tanto uma
técnica quanto um produto final que se fundamentam basicamente na
justaposicao de imagens (ou de seus fragmentos), frequentemente
oriundas de universos variados. Seu uso nao raro se confunde com o
do termo colagem, que se refere a procedimentos inaugurados com os
papiers collés cubistas, pratica baseada também na justaposi¢ao, mas
que compreende sobretudo a incorporagao de recortes e papéis a
superficie da obra. O termo colagem também ¢ usado para designar
obras comumente associadas a outros movimentos do inicio do século
XX que ndo o cubismo, como o futurismo e o proprio dadaismo, sendo
habitualmente empregado de modo especifico para designar obras
que rompem com o aspecto bidimensional da superficie ao sugerir a
dimensao do volume e muitas vezes ganhar o espaco.

Algumas fontes pontuam que a montagem constitui um procedimento
mais formal do que a colagem, enquanto outras destacam a
necessidade de seus “recortes”
representacional ou estabelecerem relacdes tematicas entre si,
capazes de engendrar um significado a obra resultante. Especifico ao
seu uso, no entanto, parece ser a referéncia ao trabalho de alguns
artistas que mobilizavam exclusivamente a imagem técnica (o
fotograma, no cinema, e a fotografia, nas fotomontagens), de modo
que, nesses casos, é pouco usual empregar o termo colagem. Dentre
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esses artistas figuram nomes como os de Hannah Hoch, John
Heartfield e Raoul Hausmann, cujas fotomontagens, produzidas do
final dos anos 1910 até meados da década de 1930, constituem uma
das manifestacbes mais vibrantes e caracteristicas do dada
berlinense.

A aproximagao aos termos colagem e montagem pelo viés
terminoldgico fornece pistas importantes para a sua compreensao,
sobretudo no que essas definicdes retém de um entendimento tacito a
respeito do procedimento fundamental a ambos, a justaposicao; como
veremos adiante, também serd importante para esta analise a
distingdo que essas fontes tracam entre a natureza dos extratos
mobilizados em cada caso e, sobretudo, a possibilidade de se pensar a
montagem em sua proximidade com um tipo especifico de imagem, a
imagem técnica. No entanto, trata-se de uma abordagem insuficiente
no que diz respeito as consequéncias que a montagem e a colagem
legam a logica interna das obras e a pratica artistica em seu
desenvolvimento histdrico.

Nesse sentido, Peter Blrger oferece contribuicao importante com
seu Teoria da vanguarda. Para ele, a montagem é entendida como um
procedimento atrelado a légica da alegoria, conforme teorizada por
Benjamin em seu estudo sobre o drama barroco, que pressupde a
particularizacao de determinado elemento, retirado de seu contexto
original. Ela ndo constitui, portanto, uma nova categoria, como alerta o
autor, mas uma espécie de desdobramento da alegoria. Para ele,
importam menos, de inicio, as distincbes possiveis entre montagem e
colagem com base na natureza de seus extratos do que as
especificidades que o primeiro termo assume em linguagens distintas,
como o cinema, por um lado, e a literatura e a pintura, por outro.
Assim, Bilirger (2012, p. 135) situa a montagem como o "procedimento
técnico fundamental" do cinema, porquanto deste resulta tanto a
sucessao ilusionista de fotogramas que determina a continuidade da
narrativa filmica tradicional quanto seu oposto, a exposicao dos meios
da linguagem cinematografica na prépria fatura do filme, por meio de
uma montagem descontinua que se deixa ver na tela; na literatura e na
pintura, por sua vez, esse procedimento constituiria um principio
artistico facultativo, e ndo elemento estruturante.

No caso das artes plasticas, Blrger defende que os papiers collés
cubistas  ja pressupunham o artificio da montagem,
independentemente do fato de haver ai uma apropriagao direta do
objeto concreto — como pedacos de jornal, por exemplo. Quer dizer, na
sua leitura, o termo montagem assume os contornos de uma técnica,
ao passo que a colagem designaria o resultado de um processo, que
pode, inclusive, compreender o uso da montagem. Assim, o foco de
sua argumentacao recai sobre a ruptura que aquele procedimento, ao
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lado de outras estratégias cubistas, teria propiciado em relagdo ao
esquema da representacao renascentista e a primazia da subjetividade
do artista como forca Unica de composicao da obra (haja vista que a
montagem inscreve no quadro um objeto que nao depende do seu
gesto criador), fatores que determinam um ataque a unidade do
quadro[5].

O cesto de vime que Picasso cola num quadro, por mais que possa ter
sido escolhido em nome de uma intengdao composicional, continua a
ser um pedago da realidade que, tel quel, sem experimentar
transformagdes essenciais, é inserido no quadro. Assim, é rompido
um sistema de representagdo que se apoiava na reproducdo da
realidade, isto €, no principio de que o sujeito artistico deve operar a
transposicao da realidade. E verdade que os cubistas n3o se
contentam com mostrar meramente um pedaco da realidade, como
Duchamp um pouco mais tarde; eles se recusam a total conformagao
do espaco pictérico como sendo um continuum. (idem, p. 138)

Diferentemente, o cinema e a fotomontagem dadaista, exemplificada
pela obra de John Heartfield, ainda sinalizariam essa unidade, na visao
de Birger, em virtude de preservarem o efeito ilusionista da
continuidade filmica e da totalidade compositiva da obra — a esse
respeito, o autor assinala, no caso especifico de Heartfield, que a
estratégia da montagem ficaria escamoteada sob a integridade da
composicao, que inclusive dificulta a percepgao do emprego dessa
técnica. Por isso, finalmente, o autor entende que o conceito de
montagem deve ser aproveitado para analise da vanguarda conforme
sua acepg¢do no cubismo, e ndao no cinema e na fotomontagem (cf.
idem, p. 137).

A leitura proposta por Blrger insere-se no escopo mais amplo de sua
investigacdo a respeito do corte profundo que as vanguardas teriam
causado no regime estético burgués, notadamente ao atentar contra o
carater autébnomo do objeto de arte nesse estagio historico e contra a
arte enquanto instituicdo. Dai seu interesse pela montagem como
procedimento que inscreve a descontinuidade na pratica artistica no
que diz respeito a integridade da obra (a narrativa, na literatura e no
cinema, a composigao, na pintura), perturbando, assim, alguns dos
pressupostos fundamentais da arte autébnoma burguesa. Sem
esmiucar a argumentacao de Blirger, cabe-nos destacar sobretudo sua
percepcao de que a montagem é capaz de eliminar a unidade de uma
obra, no caso, uma pintura, pela insercdo de um elemento exdgeno a
sua estrutura. Essa descontinuidade deve-se principalmente ao fato,
segundo o autor, desses fragmentos exteriores serem apresentados
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enquanto tais, sem intervencao do artista, o que cria um
distanciamento maior entre o espectador e obra pelo rompimento do
efeito de ilusdao, ao mesmo tempo que expde 0s materiais que
constituem o trabalho|6].

Com efeito, essa parece ser justamente a situagao que encontramos
em Berlin Alexanderplatz: quando ao narrador se interpdem trechos de
discursos externos a estrutura interna da obra, ndo s6 o leitor é
lancado a Berlim dos anos 1920 como também entra em suspensao o
regime ilusionistico, que depende de uma narrativa continua.
Consequentemente, fixa-se uma distancia maior do leitor em relacao a
obra, uma vez que ele € momentaneamente retirado da imersao no
fato narrado. Ao mesmo tempo, esse movimento traz a tona o proprio
expediente formal do livro, na medida em que desloca o foco da
narrativa para a estrutura que subjaz a superficie da histéria contada,
revirando o arranjo interno da obra e apresentando-o na fatura do
romance. Esse efeito é conquistado também a partir da voz dos textos
introdutérios a cada um dos livros, o que também contribui para a
diluicao do efeito de ilusao da narrativa, com o seu enderecamento
direto ao leitor, e para evidenciar sua légica interna, ao comentar a
histéria do ponto de vista de um agente que parece ter amplo acesso a
sua criagao.

Sobre esse aspecto, vale fazer um desvio rapido para observar que,
em sua andlise proposta para Berlin Alexanderplatz, Benjamin
desconsidera os componentes do livro que se voltam a sua estrutura
interna, definindo-o como pura exterioridade, em oposicao ao
romance de Gide, que seria dotado, por outro lado, de uma
consciéncia exclusivamente autorreflexiva. E claro que seu ensaio,
pela distingdo que ele traca entre os dois livros, tem a forca de
estabelecer descricdes mais precisas que irao fundar um campo
robusto a partir do qual interpretagcoes posteriores, incluindo esta,
poderiam se movimentar. No entanto, nao podemos deixar de lado
essa consequéncia que o uso da montagem traz, e que é fundamental
para compreender como Doblin, conforme mencionado anteriormente,
logra inscrever o real em sua obra e, simultaneamente, fixar uma
posicao afastada da tradicdo realista do romance e mais proxima das
experimentagoes com a forma que se apresentavam entao — postura
que frequentemente se manifestava no interesse por investigar o
expediente formal do romance em si mesmo.

Voltando a Biirger, embora uma avaliacao critica mais detida de sua
teoria esteja fora do escopo deste texto, cabe fazer alguns breves
comentarios. Em primeiro lugar, a sugestao de que a montagem no
cinema e na fotomontagem dadaista — porquanto levada ao
desaparecimento enquanto fato (idem, p. 137), compromete a
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investida contra a unidade da obra, restituindo-lhe a integridade da
forma e do sentido — soa curiosa a luz dos argumentos do proéprio
autor. Ele mesmo defende que uma das consequéncias legadas pelas
vanguardas historicas diz respeito ao deslocamento que conduz do
eixo do sentido ao dos principios construtivos da obra, e isso tanto na
producdo estética quanto na recepcgao, de tal maneira que a énfase
que Bilrger coloca sobre uma suposta unidade renovada na
fotomontagem dadaista prescinde do fato de que esta parece ja
internalizar a logica lacunar e descontinua da montagem ao seu idioma
de modo mais profundo, a despeito de uma aparente unidade formal.
Assim, mesmo que nao se exponha na superficialidade visivel do
trabalho, a montagem se verifica, na producao dadaista citada por
Biirger, entranhada a urdidura da obra.

Quanto ao cinema, embora Bliirger distinga uma modalidade de
montagem que ndo obedece ao principio ilusionistico da continuidade,
mas que, contrariamente, explicita os proprios meios e materiais do
cinema, colocando o fotograma individualizado a frente do efeito de
continuidade, isso nao invalida o destaque que ele confere a
montagem no cinema como essencialmente um procedimento
constitutivo da sua linguagem especifica. Deter-se no seu uso
funcional, como o faz Biirger, é ignorar o papel preponderante que ela
passava progressivamente a assumir como recurso artistico na
linguagem cinematografica desde o inicio dos anos 1920, o que ja se
anunciava numa obra como a de Hans Richter, por exemplo.

Em segundo lugar, o fato de Biirger submeter o emprego da
montagem na vanguarda a manifestacao que esta assume no cubismo
faz com que ele perca de vista os desdobramentos histéricos da
prépria forma, que a conduziram para cada vez mais perto da imagem
técnica e reprodutivel, o que oblitera também as contribuicdes que tal
dado oferece a compreensao de uma obra como Berlin Alexanderplatz.
Assim, mesmo que a Biirger pareca secundario distinguir a origem dos
materiais mobilizados na montagem, o fato de que parte importante
do dadaismo berlinense — que, a época em que DOblin escrevia seu
romance, recorria a montagem de maneira produtiva e continua — fazia
uso da imagem técnica parece justificar, por outro lado, uma atencao a
esse aspecto.

De fato, a producdao de montagens e fotomontagens a partir de
imagens reprodutiveis e de fatura técnica tornou-se uma das
expressoes mais destacadas no dadaismo alemao. Os trabalhos que
lidavam com esses materiais nao deixavam de tematizar, direta ou
indiretamente, o carater ambiguo e a complexa relacao entre o homem
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e uma sociedade irremediavelmente marcada pelo avango
tecnoldgico, ao qual ndo se podia mais renunciar — o que incluia a
relacdo ndo menos tensa entre o uso da imagem técnica e a circulacao
ja pervasiva dos produtos da cultura de massas|7].

A forca com que tais imagens ingressaram no vocabulario dada,
longe de se restringir ao dominio das artes visuais, reflete a presenga
igualmente contundente de que elas passam a dispor na Alemanha do
inicio do século XX, onde circulava uma enorme quantidade de jornais
diarios, revistas ilustradas e outros materiais de imprensa — em
meados dos anos 1920, eram mais de 4000 titulos em todo o pais que
englobavam os mais diversos temas e que muitas vezes apresentavam
tiragens na casa das centenas de milhares de exemplares (cf. KAES;
JAY; DIMENDBERG, 1995, p. 641). Esses impressos exerciam
importante influéncia, como nao poderia deixar de ser, na mentalidade
contribuindo para remodelar
comportamentos e opinides[8]. Igualmente, era esse o tipo de
material que constituia o nucleo duro da experiéncia visual e do
registro discursivo da época, de modo que ele era também
responsavel por formar o olhar de seus leitores, habituando-os a
certos tipos de imagens e textos e a um ritmo especifico de circulagao
de informacao, que a época alcangava uma velocidade entdo inédita.
Nao surpreende, portanto, que a energia acumulada nesse regime
visual tenha sido explorada nas montagens e fotomontagens dadaistas
e em obras posteriores de artistas que beberam na fonte desse
movimento.

dos leitores, muitas vezes

E a esse quadro, ainda, que Berlin Alexanderplatz parece se vincular,
0 que o aproxima muito mais do dadaismo berlinense do que do
cubismo no que diz respeito nao apenas ao uso da montagem, mas
também aos materiais a que se recorria e os efeitos e sentidos
conquistados. Benjamin j& notara essa proximidade entre o livro de
Déblin e o dadaismo em seu texto, no qual ele destaca sobretudo a
importancia do segundo na disponibilizagao do recurso da montagem
enquanto ferramenta produtiva para a pratica artistica daquele
periodo. Como dissemos, foi ele também quem destacou que a
montagem, em D&blin e de maneira geral, baseia-se nao em qualquer
tipo de material, mas em documentos, ou seja, em elementos da vida
cotidiana que sao extraidos de seu contexto de circulagao habitual e
inseridos na narrativa.

Dessa maneira, parece relevante o fato de que tanto Doblin quanto
os dadaistas lidassem sobretudo com imagens e fragmentos retirados
de uma esfera publica que ja internalizava os efeitos do avancgo
tecnoldgico e que se assemelhava, cada dia mais, a configuracdo de
uma cultura de massas. E claro que D6blin utiliza também excertos de
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outras esferas, como trechos biblicos e cancbes populares alemas
medievais; no entanto, é inegdvel que os materiais extraidos do
ambiente urbano e moderno acima descrito constituem o nucleo mais
expressivo do livro, que lhe confere tom e ritmo.

Assim, em Berlin Alexanderplatz, a montagem nao apenas insere de
modo imediato o real na narrativa, transformando-o em matéria do
romance, como também convoca o contexto no qual o livro foi escrito
e publicado, o que inclui os regimes entao recentemente instaurados
de circulacao de imagens e informacao. Talvez por isso mesmo ele
tenha sido interpretado algumas vezes como puro registro da
superficialidade dos fatos, ou, em muitos casos, como expressao
apologética do real.

Vale mencionar de passagem que essa era uma acusagao também
destinada ao trabalho de muitos daqueles artistas vinculados ao dada
que ainda se debrucavam sobre o vocabulario formal inaugurado pela
vanguarda. Um deles, Raoul Hausmann, publicou um texto em 1931
que ilustra bem esse debate, no qual ele argumentava em favor da
fotomontagem como recurso produtivo nas artes plasticas, a despeito
da crenga, aparentemente compartilhada na sociedade alema de
entdo, de que esse principio formal teria se esgotado enquanto
ferramenta artistica, sobrando-lhe apenas uma funcao na propaganda
politica e comercial. Hausmann defende que a fotomontagem teria
passado por uma espécie de reconfiguracao a luz de transformagoes
mais amplas ocorridas no tecido social da Alemanha da época e que
sua forma estava suscetivel a tantas configuragdes quantas eram as
mudancas possiveis em um determinado contexto, na sua estrutura
social e na superestrutura psicolégica dela resultante (cf. HAUSMANN,
1995, p. 652). Mesmo assim, havia quem nado deixasse de ver, a
época, o trabalho de artistas como Hausmann como mero
epifenémeno de questdes sociais.

Vale mencionar, de passagem, que o que vemos em Berlin
Alexanderplatz, e de maneira singular, & a representacdo de uma
realidade que é colocada a prova pela descontinuidade instaurada
com a montagem, por um lado, e uma concepcao de si mesma
enquanto forma livre — na expressao do proprio Déblin —, por outro
lado. Esses dois aspectos buscam afastar o romance do canone
realista e da tradicao literaria como um todo em nome de uma
estrutura intrincada e complexa, que se deixa entrever, por exemplo,
na modulacao da voz narrativa ou na dissonancia entre fragmento de
extragao real e uma forma antirrealista — estrutura essa que, em suma,
reune contrarios sem possibilidade aparente de sintese. Mesmo a
distancia calculada que D&blin estabelece em relagdo as formas
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literdrias consolidadas revela-se elusiva e eminentemente ambigua,
pois nao pode prescindir totalmente delas, mas se erige,
necessariamente, a partir desse arcabougo para reconfigura-lo, numa
relacio sempre tensa entre o aceno a tradicio e a livre
experimentacao da forma.

Retornando a Benjamin, ao final do seu texto, o autor opera uma
inversdo, partindo da trajetéria descrita pela personagem de
Biberkopf, “de proxeneta a pequeno-burgués” (2012a, p. 60), para
sugerir que a obra seja entendida como expressao da tradicao do
romance de formagdo burgués. Isso porque, em sua busca sem
objetivo preciso, orientada por um apetite insaciavel por algo além de
um “simples paozinho com manteiga” (DOBLIN, 2019, p. 10), e que
mais se assemelha a uma espécie de destino pela forgca com que se
impoe, Biberkopf abandona o caminho errante que trilhara na maior
parte do livro em nome de um emprego como ajudante de porteiro em
uma fabrica. Ao finalmente conquistar uma vida decente — mote
reiteradamente afirmado por Biberkopf como credo de vida, embora
suas agdes sempre o levassem, como que por efeito de uma forga
maior, para longe dele —, a personagem perde, entdo, seu carater
exemplar e, como afirma Benjamin, “ascende, em vida, ao céu dos
personagens romanescos” (BENJAMIN, 2012a, p. 61). A histéria
termina ai, portanto, logo que é cumprido o arco que descreve a
formacao de Biberkopf.

Assim, Benjamin inscreve a obra de Doblin na tradicdo do romance
burgués, e especificamente do romance de formacao, chegando a
aproxima-lo de recursos empregados por Dickens, que congregava em
suas obras os universos da burguesia e dos marginais, divergentes
apenas em sua aparéncia. Nesse sentido, Benjamin argumenta que a
historia de Biberkopf “descreve apenas uma metamorfose herdica da
consciéncia burguesa” (idem, p. 60) e ndo constitui um afastamento
tdo decisivo dos seus pressupostos e da forma que lhe é particular, o
romance. Com essa insuspeita inversao ao final de seu texto, Benjamin
contribui para se pensar as possibilidades de existéncia do romance
de formagdo no inicio do século XX, quando ja se teria esgotado o
periodo mais pujante dessa expressaol?]. E, embora sua leitura possa
sugerir, num primeiro momento, que essa virada ao final do texto
sinaliza uma operacao de exclusdo, determinando que o livro € ou um
romance ou uma narrativa épica, e que o percurso de Biberkopf
consagra a prevaléncia definitiva do primeiro, talvez seja possivel
sugerir que, na verdade, esta contida nessa analise a percepcdo mais
sutil de que Berlin Alexanderplatz pode ser entendida como uma obra
que viceja, ela mesma, na ambiguidade. Aprofundando essa ideia, é
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como se o livro fosse constituido por dois eixos: uma forga centripeta,
que aglutina os elementos literarios em torno da narrativa de
Biberkopf, e outra centrifuga, regida pela dispersao instaurada pela
montagem.

Tal interpretagdo parece reforcar-se se lembrarmos a fricgao, ja
mencionada, existente entre dois regimes narrativos distintos em
Berlin Alexanderplatz, a saber, a voz que se expressa nos textos
introdutdrios de cada um de seus livros, por um lado, e o narrador
descontinuo que da seguimento a narrativa, por outro. Quer dizer, o
efeito de exemplaridade desse narrador épico (dos prélogos) seria,
portanto, fundamental para estabelecer, por oposicdo a sua outra
manifestacao (o narrador descontinuo), esse sentido, o de que a obra
se movimenta em um limite ténue entre os dois géneros literarios e
suas modalidades narrativas correspondentes. Se quisermos, ainda,
concordar com Anatol, que justifica a pertinéncia de se recorrer a
tipificagcdo de géneros como forma de acessar certa visao de mundo
especifica que cada um deles expressa (ROSENFELD, 2013, p. 16-17),
entdo podemos pensar que a coexisténcia ruidosa entre as formas da
poesia épica e do romance em Dé&blin comunica também o choque
mais amplo entre concepcoes e experiéncias de mundo, e que esse
aspecto aprofunda a irresolugao produtiva que marca a obra.

Nesse arranjo, a montagem seria uma espécie de chave-mestra que
permite a atualizacdo da forma da epopeia, funcionando como o
contraponto necessario a um horizonte totalizante — e inviavel aquela
época — aspirado pela forma épica, ao mesmo tempo que as
reminiscéncias desse género impedem que o romance se dissolva na
pura superficialidade transitoria dos fragmentos da vida moderna.

Essa forma ambivalente, por sua vez, é essencial para retirar o
romance de Doblin da esfera do puro relato, da adesao laudatéria aos
fatos, porque a realidade que ele apresenta nao é apaziguada, mas
complexa em si mesma na disputa de forcas contrarias que a
compoem. Ter em vista essa complexidade constitutiva da obra
também ajuda a resolver um impasse que pode atravancar sua
interpretacdo, que é a coexisténcia entre um enredo supostamente
tradicional e uma forma "experimental”. Se olhados separadamente,
cada um deles conduz a narrativa para um lado, e ai é necessario
escolher por uma via ou outra; no entanto, o que propomos é
compreender essas instadncias no seu imbricamento, que é dado por
uma relagdo que nao pretende resolver o conflito entre elas, mas
aprofunda-lo e expd-lo.

Finalmente, se seguirmos tal andlise, a prépria representagao da
capital alema, que é de grande proeminéncia em Berlin Alexanderplatz
(e mereceria um comentario mais detido), pode ser entendida também
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como imagem inerentemente ambigua, que expressa e condensa em si
mesma forgas igualmente contraditérias. Em seu texto, Benjamin nota
o carater alegoérico do qual a imagem da famosa Alexanderplatz, em
Berlim, € investida na obra, carater esse que se expressa no modo
como a primeira funciona nao apenas como correspondente
metonimico da segunda, mas também, e principalmente, como
alegoria da vida moderna conforme ela se consolidava em muitas das
capitais e nos centros urbanos de paises europeus e especialmente na
Alemanha de entao:

O que é, em Berlim, Alexanderplatz? E o lugar onde se dao, nos
ultimos dois anos, as transformagdes mais violentas, onde guindastes
e escavadeiras trabalham incessantemente, onde o solo treme com o
impacto dessas maquinas, com as colunas de automéveis e com o
rugido dos trens subterrdneos, onde se escancaram, mais
profundamente que em qualquer outro lugar, as visceras da grande
cidade, onde se abrem a luz do dia os patios dos fundos em tomo da
praca Georgenkirch, e onde se preservaram mais silenciosamente que
em outras partes da cidade, nos labirintos em tomo da
Marsiliusstrasse (onde as secretarias da Policia dos Estrangeiros
estdo alojadas em corticos) e em tomo da Kaiserstrasse (onde as
prostitutas  praticam, a noite, suas rondas imemoriais),
remanescentes intactos da ultima década do século passado.
(BENJAMIN, 20123, p. 58-59)

Esse trecho revela de maneira precisa as ambiguidades que
perpassam os processos de modernizagao instaurados ao longo do
século XIX e inicio do XX nos paises ocidentais como um todo,
aludindo a formacao de um intrincado tecido social e urbano que deixa
ver em si mesmo como o "avanco irrefreavel do progresso”, longe de
eliminar as formas de vida por ele refratadas, como poderia se supor,
constitui-se necessariamente a partir da convivéncia heterogénea e
potencialmente explosiva entre estas Ultimas e aquelas vislumbradas
pela teleologia da modernizacdo. E ai entra em jogo ndao apenas a
preservacao dos '"remanescentes intactos" de periodos anteriores,
numa coexisténcia entre o novo e o arcaico, como também os efeitos
excludentes e regressivos subjacentes a vida moderna, suas massas
urbanas de marginalizados, empobrecidos e espoliados — que
coincidem, nado a toa, com as personagens de Berlin Alexanderplatz.
Assim, onde o moderno quer tabula rasa, DoOblin oferece um
palimpsesto repleto de vestigios e dissonancias que nos da a ver uma
outra face da modernidade.
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