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RESUMO

Forma e catéastrofe

Este artigo comenta o texto de Luciano Gatti publicado nesta edigéo, que explora a relagédo entre
forma estética e catdstrofes humanitarias por meio dos trabalhos de W. G. Sebald e Harun
Farocki sobre as guerras aéreas do século XX, analisando suas representagdes literarias e
cinematograficas a luz da filosofia da histéria de Walter Benjamin.
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ABSTRACT

Form and Catastrophe

This article comments on Luciano Gatti's text published in this edition, which explores the
relationship between aesthetic form and humanitarian catastrophes through the works of W. G.
Sebald and Harun Farocki on 20th-century aerial wars, analyzing their literary and cinematic
representations in light of Walter Benjamin's philosophy of history.
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A casa da Coruja

Quero comegar com uma pequena anedota infantil, que conheci
recentemente através do poeta Leonardo Gandolfi. No volume
Ursinho Pooh constréi uma casa [The House at Pooh Corner], de
A. A. Milne, somos apresentados a diversos episddios
envolvendo os amigos do urso carismatico e comedor de mel, e
que nos mostram sempre duas respostas basicas de Pooh aos
acontecimentos a sua volta: refletir e fazer cangées. Quando era
crianga, ndo li os livros de Milne. Acompanhava as aventuras de
Pooh pela televisao, que me passava outra impressao sobre ele.
Para a minha geracéo, ele era um Urso que gostava apenas de
comer e dormir.

De todo modo, Leonardo Gandolfi, no seminario “Infancias em
jogo: especular o presente”, apresentou uma fala sobre
“Representagdes da figura do poeta em Winnie-the-Pooh de A.A.
Milne” a partir do fato de que, ao longo dos livros sobre o urso,
Pooh nao apenas gosta muito de comer, mas também faz
cangdes o tempo todo, isso sempre depois de refletir um pouco.
Gandolfi nos ajuda aqui a pensar por imagens: Pooh é uma
figuracdo do poeta. E como o texto de Luciano Gatti comenta
certos aspectos da reflexao critica de outro artista, W. G. Sebald,
a partir da situagao dos escritores diante das catastrofes, quero
me referir a um dos episodios do urso poeta que envolve
também uma histéria de catastrofe: o da destruicdo e da
reconstrucéo da casa da Coruja.

Pooh esta em companhia do Leitdo e a conversa entre eles é
interrompida abruptamente pelo Coelho, que aparece
repentinamente, muito agitado e empenhado na tarefa de ajudar
sua amiga Coruja. Ele deixa para Pooh um bilhete curto e
apressado (o Coelho estd sempre apressado), que o Leitdo |é em
voz alta para seu amigo (Pooh, apesar de poeta, ndo sabe ler). A
casa da Coruja foi destruida durante uma tempestade, é preciso
encontrar uma nova casa para ela, por isso é urgente que todos
0s animais amigos se mobilizem nessa procura. Enquanto todos
0s animais, inclusive o Leitao, atendem ao chamado do Coelho,
Pooh se demora pensando.
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E no livro acompanhamos o seu pensamento: ndo é porque nao
queira ajudar a Coruja que Pooh se atrasa. Mas sim porque antes
ele precisa fazer uma cangao sobre a casa que caiu. Aqui se
impde a tarefa da rememoracao e do luto. Porém, como Pooh
pensa muito, antes de compor sua cancao ele é acometido por
uma preocupacgao: fazer um poema ou uma cang¢ao é uma coisa
muito dificil... por onde comecar essa cang¢ao sobre uma casa
que foi destruida? Com a tarefa da rememoracao e do luto, surge
o problema da dificuldade da forma de sua representagao (ou
apresentagao). E pondo-se diante da arvore destruida que foi da
amiga Coruja, Pooh se demora.

Mas, eventualmente, ele comega do mais simples: “Aqui jaz uma
arvore que a Coruja gostava muito de ficar pousada...”

Forma e catastrofe

Em seu artigo, Luciano Gatti nos conta sobre como “Sebald se
ocupava dos erros e acertos dos poucos escritores que se
dedicaram a tarefa de luto e rememoracgao das catastrofes da ll
Guerra”, ja que de maneira geral esse problema “havia sido
escamoteado pela rapida e bem-sucedida reconstrugdo da
Alemanha Ocidental”. Luciano identifica, nessa tarefa apontada
por Sebald, uma pergunta benjaminiana: é possivel transmitir
uma experiéncia a partir de condigdes histéricas que a
inviabilizam, como aqueles “processos histéricos geradores de
destruigao, morte e exilio em larga escala”? E ele destaca “o que
também se traduzia num paradoxo: deter-se sobre os
obstdculos a experiéncia seria a Unica maneira de a literatura
leva-la a sério”.

Necessidade de rememoracgao, transformacao da forma diante
da tarefa de rememorar: o que une os dois polos da reflexao é o
conceito de catastrofe. Depois da catastrofe é preciso
rememorar, mas a catastrofe, ela mesma, torna essa tarefa
problematica. Nesse caso, para a coletanea de ensaios Guerra
aérea e literatura de Sebald, estamos diante da experiéncia dos
bombardeios da Segunda Guerra Mundial e do problema ético-
literario da forma de sua apresentagao a posteriori.
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0 pano de fundo é a hipdétese de Sebald de que a reconstrucao
das cidades depois da guerra e o milagre econémico subjacente
se beneficiaram do siléncio sobre a guerra — uma situagao que
tem como efeito uma histéria na qual os bombardeios nao sao
uma aberracao coletiva, mas ponto inicial de uma bem-sucedida
reconstrucdo. Como se se tivesse recalcado a experiéncia do
sofrimento dos bombardeios diante da imperativa necessidade
de se responsabilizar a Alemanha Nazista e seus colaboradores
pelos crimes contra a humanidade. O problema, porém, nao se
situa no fato de que o siléncio sobre esses bombardeios
impediria um aprendizado que a fala esclarecida poderia
acarretar, mas porque o recalque de sua vivéncia exerce um
determinado efeito social. Esse efeito empurra a sociedade em
direcdo a uma bem-sucedida reconstrugcao porque garante as
condi¢cdes emocionais para a produtividade (que ndo parecem
ser as mesmas condi¢des sociais da felicidade).

Diante dessa situagao, arememoragao tem um papel importante
a desempenhar um pouco diferente da produgdao na qual a
Alemanha do pds-Guerra se engajou - sobretudo a
rememoragao literaria, que se manifesta entre a esfera publica e
a privada. A rememoragao pode reestabelecer as condi¢des
sociais da felicidade? Essa pergunta ecoa uma reflexao de
Benjamin a esse respeito, tal como registrada no caderno N [8,
1] do trabalho das Passagens.

No final da década de 1920 e ao longo da década de 1930, em
meio as catastrofes do século XX e da ascensdao do
nazifascismo na Europa, Benjamin se pbde a escavar a
superposi¢ao da ideia de progresso e a realidade de catastrofe
no século imediatamente anterior ao seu como fundamentos da
tragédia coletiva que se abateu sobre sua geragao. E o faz ao
tentar realizar uma histéria do século XIX com uma técnica de
rememoragao. Para o fildsofo, o presente de sofrimento de sua
geragcao sO poderia ser salvo da histéria da opressao se
conseguisse rememorar a opressao do passado, numa espécie
de encontro anacronico de geragbes a partir da escrita da
histéria a contrapelo. Assim, o passado, tomado usualmente
como acabado e realizado tem uma possibilidade de
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transformacao na teoria benjaminiana a partir de seu indice de
inacabamento.

O ocorrido inacabado pode receber o acabamento da
rememoracao. Essa célebre hipdtese é sustentada no referido
caderno das Passagens no contexto da construcdao de uma
teoria do conhecimento que ampara a sua empreitada. Ali,
Benjamin cita uma carta que recebeu de Max Horkheimer, em
que o amigo contestava a ideia de que a rememoracao poderia
desfazer o sofrimento do passado, ou mesmo realizar qualquer
justica no ocorrido. A carta de Horkheimer, de margco de 1937,
dizia:

A afirmacgéo do inacabamento [do ocorrido] é
idealista se nela nao estd contido o
acabamento. A injustica passada aconteceu e
estd consumada, acabada. As vitimas de
assassinato foram assassinadas de fato... Se
levarmos o inacabamento a sério, teremos que
acreditar no Juizo Final... Quanto ao
inacabamento, talvez exista uma diferenga
entre o positivo e o negativo, de forma que
somente a injustica, o terror e as dores do
passado sdo irreparaveis. A justica praticada,
as alegrias e as obras comportam-se de
maneira diferente em relagdo ao tempo, pois
seu carater positivo € amplamente negado
pela fugacidade das coisas. Isto vale,
sobretudo, para a existéncia individual, na qual
nao a felicidade, e sim a infelicidade é selada
pela morte.?

A essa ressalva de Horkheimer a filosofia da histéria que
reivindica um inacabamento do passado, Benjamin responde
afirmando que

o corretivo desta linha de pensamento pode
ser encontrado na consideragdao de que a
histéria ndo € apenas uma ciéncia, mas
igualmente uma forma de rememoragdo. O
que a ciéncia ‘estabeleceu’ pode ser
modificado pela rememoragdo. Esta pode
transformar o inacabado (a felicidade) em algo
acabado, e o acabado (o sofrimento) em algo
inacabado. Isto é teologia; na rememoracao,
porém, fazemos uma experiéncia que nos
proibe de conceber a histéria como
fundamentalmente ateoldgica, embora
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tampouco nos seja permitido tentar escrevé-la
com conceitos imediatamente teoldgicos.®

A histéria € ao mesmo tempo ciéncia e rememoracao — o que
significa que ela se relaciona tanto com a ideia de verdade
quanto com a de felicidade. Nao ha verdade sem a restauracao
da felicidade perdida; ndo ha felicidade verdadeira sem uma
construcao que faca justica a verdade. Enquanto a ciéncia
estabelece o ocorrido, a rememoracao pode transforma-lo. Ou,
segundo Benjamin, depois das catastrofes e do sofrimento do
passado “o inacabado (a felicidade)” pode se transformar “em
algo acabado”, e aquilo que se encontrava “acabado (o
sofrimento)” pode se transformar em “inacabado”. Sem essa
elaboragao, o sofrimento do horror e da catastrofe permanece
estabelecido e a felicidade um projeto irrealizado. Em outro
contexto, dira Benjamin: “A ordem do profano tem de se orientar
pela ideia da felicidade. A relacdo dessa ordem com o
messianico é um dos axiomas essenciais da filosofia da
historia”.4

Foi por isso que comecei com 0 hosso amigo de infancia, o urso
Pooh. A suspensdao momentanea que faz das forgas produtivas,
que sao mobilizadas por seus amigos e as quais ele também se
juntara depois, abre espago para a rememoracgao lutuosa. Ora,
sem um lamento diante de situagdes catastréficas, as forgas
produtivas incorrem no perigo de se alimentarem da mesma
energia a qual pretendem combater em nome da reconstrugao e
da felicidade.

Um paralelo interessante, aqui, € o contexto de produgédo do
texto de Luciano Gatti. Fago essa observagdo como um
paréntese: embora ndo mencione o evento, o fato de que é
publicado poucos anos depois da pandemia de coronavirus, uma
catastrofe singular que acometeu a populagdo em proporgoes
que fazem pensar em guerras mundiais, evoca o fato de que
esquecemos, talvez, muito depressa a necessidade de
elaboragao lutuosa do que foi perdido nesse periodo, em nome
de um esquecimento produtivo que poderia nos libertar da
infinita tristeza do ocorrido... A julgar por exemplos similares, a
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catastrofe continuara a impor sua forga sobre n6s sem essa
elaboracao.

Entdo, voltando a literatura, a incapacidade de elaboracao social
pela partilha da palavra falada poderia se elaborar na forma da
palavra grafada. Mas tudo o que resta a palavra grafada é o
reconhecimento do abismo entre o reconhecimento dos meios
que lhe estao a disposicao e a tarefa que lhe foi legada. O que
esta em jogo, no centro desse debate, € ndao apenas a
necessidade de rememoragdo, mas a questdao ainda mais
complexa da forma de apresentacdao da destruicao, que,
segundo Gatti, se apresenta a Sebald como “um problema
literario para o qual a tradicdo do romance burgués nao teria
instrumentos adequados”. O caso exemplar parece ser dado
pela literatura de Kluge: “Para ambos, Kluge e Sebald, a distancia
€ o reverso do choque imediato de um acontecimento
incomensuravel a capacidade de assimilagao dos atingidos”.

Outra guerra aérea

Agora gostaria de fazer um pequeno desvio para alguns anos
antes da publicacdo de Guerra aérea e literatura. E um
contemporaneo de Sebald que também pensou a relagao entre
uma catastrofe aérea e a sua forma de apresentagao — ndo tanto
a partir da distancia e do processamento psicoldgico lento entre
o ocorrido e aquele que o rememora, mas a partir da tarefa de
apresentacao da catastrofe em meio a sua execugao. Se Pooh
se concentrava na rememoracgao do perdido no caso da perda
da casa da Coruja em pleno acontecimento, em 1969, em meio
aos bombardeios de napalm na Guerra do Vietnam por parte do
exército norte-americano, o cineasta Harun Farocki realiza no
calor da hora um curta-metragem na forma de um filme-ensaio
para dar forma reflexiva e critica a destruigao que testemunhava.

Fogo inextinguivel [Nicht I6schbares Feuer] se inicia com uma
imagem do diretor sentado em uma mesa de trabalho, lendo
uma declaragao feita no Tribunal Russell de Crimes de Guerra do
Vietna em Estocolmo (cuja segunda edicao, alids, serviria para
julgar violagoes de direitos humanos pelas ditaduras da América
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Latina). A declaragéao lida por Farocki, feita no tribunal, que ndo
tinha legitimidade juridica e que fora presidido por Jean-Paul
Sartre, é de Thai Bihn Dahm, um vietnamita.

Quero reportar os crimes que os imperialistas
dos Estados Unidos cometeram contra mim e
minha aldeia. Em 31 de margo de 1966 as 16h,
enquanto eu lavava pratos, escutei avides se
aproximando. Corri até o abrigo subterraneo,
mas fui surpreendido por uma bomba de
napalm explodindo muito perto de mim. As
chamas e o calor insuportavel me tomaram e
eu perdi a consciéncia. O napalm queimou o
meu rosto, ambos os bragos e ambas as
pernas. Minha casa também foi incendiada. Eu
fiquei inconsciente por 13 dias e despertei em
uma cama de hospital.

Depois, o diretor ergue seu rosto para a camera e se pergunta:
“como podemos lhes mostrar o napalm em acdo?”® A pergunta
que langa aos espectadores se desenvolve:

Se Ihes mostrarmos imagens de queimaduras
de napalm, vocés fechardo seus olhos.
Primeiro fechardo seus olhos as imagens,
entdo fechardo seus olhos a memdria, entao
fechardo seus olhos aos fatos, entdo fecharao
seus olhos a todo o contexto. Se lhes
mostrarmos uma pessoa com queimaduras de
napalm, feriremos seus sentimentos. Se
ferirmos seus sentimentos vocés se sentirdo
como se noés tivéssemos tentado usar napalm
em vocés as suas custas. S6 podemos dar-
lhes uma pequena ideia de como o napalm
funciona.

Trata-se do problema da forma dificil de apresentagdao da
catastrofe, aliada ao problema da sensibilizagdo da comunidade
internacional para os crimes de guerra dos Estados Unidos no
Vietnam. Uma tarefa politica cuja resposta exige uma
formulagao estética — que exige, portanto, uma relagao entre
forma e catdstrofe bem equacionada. Depois de afirmar que sé
é possivel dar uma pequena ideia de como o napalm funciona, o
diretor pega uma bituca de cigarro acesa e queima seu
antebrago, com ajuda de um close da camera. Uma voz em off
se sobrepbe a cena, dizendo: “Um cigarro queima a 400°C. O
napalm queima a 3000°C. Se os espectadores ndo querem ter

325

GZ0Z '|eroadss oedipa

¥20219 "u epeoijde BO1191S9 8p SOUISPE) :OSIA



nenhuma relagao com os efeitos do napalm, entao é importante
determinar que relacao eles ja tém com as razdes para o0 seu

n

uso .

Depois de descrever alguns dos efeitos aterrorizantes do
napalm, principalmente o napalm-B, esta arma quimica que é um
“fogo impossivel de apagar” e que destroéi suas vitimas por fora
e por dentro num raio de dezenas de metros por meio do fogo e
de gases toxicos, o narrador diz: esse fogo quase impossivel de
extinguir, quando é extinto, “na maioria dos casos é tarde
demais”. Por isso, seria preciso combater a acdao do napalm
onde ele é produzido — nos laboratérios e nas fabricas.

Assim, a pergunta “como podemos lhes mostrar a agcado do
napalm” se converte na pergunta “como se combate a a¢do do
napalm desde onde ele é produzido”. O que se segue € uma
ficcdo brechtiana, algo burlesca e artificiosa, com atores que
representam o seu papel de maneira antinatural e quase
amadora retratando funcionarios da empresa DOW Chemical,
cientistas e estudantes universitarios, entre outros
trabalhadores do ocidente. Os acontecimentos do filme nos
conduzem, aos poucos, a um estudo sobre o napalm e a uma
exibicao da divisdo social do trabalho que, alienando cientistas
e trabalhadores do processo total, impede que eles percebam a
sua cumplicidade na tragédia e no homicidio da guerra aérea do
napalm.

Assim, a principio, o curta Fogo inextinguivel confia nas formas
disponiveis para os ensaistas e para os artistas de vanguarda.
Ao reconhecer a impossibilidade de representar o horror, aposta
na fragmentacdo, no apagamento das fronteiras que separam
ficcdo de documento (recorrendo ao enredo simplificado para
demonstrar relagdes sociais histéricas complexas), na distancia
critica (em contraposicao ao realismo empatico) e no poder da
montagem e do choque para explicitar uma miriade de eventos
heterogéneos que se inscrevem na histdria da guerra aérea de
napalm.

Mas os ultimos minutos trazem uma conclusao estranha. Apds
a insercao de uma cartela que se pergunta “como mudar esta
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situacao?”, as ultimas cenas nao parecem mais otimistas com
os efeitos da montagem. Desconfiam justamente do mesmo
processo de montagem no qual o diretor parece ter confiado
como procedimento critico ao longo de seu curta.

Sao trés cenas espelhadas — um pequeno jogo mimético. O
diretor aparece em trés sequéncias no mesmo ambiente, num
banheiro de fabrica, representando, diante da camera, trés
sujeitos distintos, um de cada vez. Na primeira delas, ele comeca
lavando as maos na pia. Seca seus dedos, retira uma pega (um
fragmento de uma maquina) de um pequeno aparato na parede,
e entao se vira para um discurso:

Sou um trabalhador e trabalho em uma fabrica
de aspiradores. Minha esposa precisa de um
aspirador. E por isso que levo uma peca
comigo todo dia. Em casa, eu quero montar o
aspirador, mas nao importa o que eu faga, ele
sempre se transforma em uma metralhadora.

Na segunda cena, ele encara o espelho e ajeita seus cabelos.
Entdo retira do pequeno aparato na parede uma peca, e se vira
para outro discurso:

Sou estudante e neste momento trabalho
numa fabrica de aspiradores. Eu acho que a
fabrica esta produzindo metralhadoras para os
portugueses.® Mas seria realmente bom se
tivéssemos alguma prova. E por isso que levo
uma parte comigo para casa todo dia. Em
casa, quero montar a arma, mas, ndo importa
0 que eu faga, ela sempre se transforma em
um aspirador.

Na terceira cena, Farocki esta apoiado de costas para a pia,
tendo de um lado um aspirador e de outro uma metralhadora.
Nao faz nenhum gesto, e comega o seu discurso:

Sou engenheiro e trabalho para uma
corporacgao elétrica. Os trabalhadores pensam
que nés estamos fazendo aspiradores. Os
estudantes pensam que nés estamos fazendo
metralhadoras. Este aspirador pode se
converter em uma arma util. Esta metralhadora
pode se converter em um aparelho doméstico
atil.
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Depois de tomar os dois objetos um em cada mao e de dar um
passo a frente, a cdmera fecha o plano em seu rosto, que diz, de
forma a um s6 tempo critica e cética: “O que fabricamos
depende dos trabalhadores, estudantes e dos engenheiros”. E é
dessa maneira seca e abrupta que o filme se interrompe. Ora, a
divisdo social do trabalho &, ela mesma, possivel, na cadeia
produtiva, gracas a seu poder de montagem. Montagem parece
ser um nome importante para a logistica da producao capitalista,
fundamento de ambas as guerras aéreas de que falamos aqui.
Choque é uma palavra que poderia ser usada no contexto
traumatico dos efeitos dessas guerras. Mas ao mesmo tempo
sdo dois dos dispositivos a disposicao daqueles que néao
querem simplificar o horror, nem deixar de, ndo tanto representa-
lo, mas elabora-lo. Deve-se ou nao confiar na montagem e no
choque? Em bom portugués, chamariamos essa situagdo de
sinuca de bico.

Se Farocki nos apresenta uma sinuca de bico e um olhar mais
desencantado e sébrio a propdsito dos limites da montagem e
do choque, ndao obstante, o diretor parece insistir nesses
procedimentos para a produgcdo de suas perguntas. Nesse
sentido, o trabalho critico ganha uma nova dobra: nao seria
justamente na constatagdo nao-resolutiva dos limites das
formas problematicas da literatura, do filme, e do ensaio de
maneira mais geral, que a possibilidade de elaboracao critica se
efetivaria?

Se assim fosse, a tarefa critica por exceléncia seria entdo uma
tarefa infinita: ndo haveria forma adequada para a elaboragéao
das catdstrofes — haveria apenas o imperativo ético de sua
elaboragdo e reelaboragdo permanente, e a necessidade de
sustentar alguma desconfianga diante dos resultados dessa
operagao. Entdo a tarefa critica seria também uma tarefa
coletiva. Voltando ao caso de Sebald, poderiamos dizer que ele
continua um exercicio tentado, ensaiado, por seus conterraneos,
e isso no ato mesmo em que Sebald percebe os limites de suas
realizagdes; e Gatti continua o ensaio de Sebald, ao investigar os
limites de suas tentativas, num novo gesto ensaistico onde a
rememoragao nao é tarefa de um individuo, mas de uma
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coletividade (préxima, dentro de uma mesma geragdo, ou
dispersa no tempo-espago, na elaboragao por geragdes que se
sucedem).

Tamakahi

Quero terminar com um Ultimo desvio. E uma histéria que me foi
contada por uma crianca, Pedro Kuikuro, filho de Yamalui
Kuikuro. Uma lenda envolvendo o heréi Tamakahi. Contam os
indigenas kuikuro que Tamakahi era um guerreiro tao temivel
que podia antecipar seus inimigos na mata com uma percepgao
sobrenatural: antevia suas ag¢des e os derrubava um a um antes
que pudessem, de fato, agir. Pedro me contou que certa vez o
heréi foi surpreendido por milhares de homens e foi derrotado.
No entanto, sua percepg¢ao tinha tamanho alcance que, ao se
recordar do combate, o antecipava, de fato, no tempo: e a cada
vez que se lembrava de cada um dos seus inimigos, Tamakahi
tinha uma nova chance de derruba-los. Isso me faz pensar que
nesse heroi a rememoracao se funde a percepgéao. Cada vez que
Tamakahi se lembra dessa histdria, ndao apenas recorda a
derrota, mas também uma flecha zune de seu arco, se abatendo
sobre seus algozes numa espécie de guerra aérea mnemaonica.

A primeira coisa de que me lembro quando penso nessa historia
é que ela provavelmente foi transformada pelo narrador, isto &,
pela crianga (como qualquer histéria é transformada pelo seu
contador). A segunda coisa de que me recordo é das teses sobre
o conceito de histéria, de Walter Benjamin. Principalmente o
segundo apéndice. E assim que gostaria de terminar esse
comentario: com uma histéria kuikuro que aprendi com uma
crianga justaposta a uma filosofia da histdria sob influéncia da
teologia judaica e da cabala. Sdo duas histdrias que relacionam
a necessidade de rememorar, o problema do luto ou da
catastrofe, a ideia de salvagao e a transformagao do passado.
Me parece que a articulagdo entre estas questbes é uma
questao de forma cujo desenlace se da no contexto da tarefa
estética da critica politica, a qual o Sebald de Gatti aspira. Ai vai
a segunda histéria, entdo, na tradugcdo de Jeanne-Marie
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Gagnebin, publicada num livro de Michel Lowy, Walter Benjamin:

aviso de incéndio:

0 tempo, ao qual os adivinhos perguntavam o
que ele ocultava em seu seio, nao era,
certamente, experimentado nem como
homogéneo, nem como vazio. Quem mantém
isso diante dos olhos talvez chegue a um
conceito de como o tempo passado foi
experienciado na rememoragao: ou se€ja,
precisamente assim. Como se sabe, era
vedado aos judeus perscrutar o futuro. A Tora
e a oragao, em contrapartida, os iniciavam na
rememoracdo. Essa lhes desencantava o
futuro, ao qual sucumbiram os que buscavam
informagdes junto aos adivinhos. Mas nem por
isso tornou-se para os judeus um tempo
homogéneo e vazio. Pois nele cada segundo
era a porta estreita pela qual podia entrar o
Messias.’
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