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Desde sua publicação em 1982, as Passagens — sua obra-prima 
inacabada —tornaram-se o principal ponto de referência das discus-
sões a respeito das análises da modernidade de Walter Benjamin. Elas 
têm sido o solo fértil no qual os comentadores de Benjamin procu-
ram explorar suas idéias sobre o espaço metropolitano, a tecnologia, 
a arquitetura, o modernismo literário e a cultura visual. Porém, os im-
perativos epistemológicos e metodológicos da análise de Benjamin 
da cultura moderna que dão sustentação a esses estudos ainda não 
foram devidamente considerados. Referências à “imagem dialética”, 
um dos conceitos seminais de Benjamin, aparecem freqüentemente 
em discussões a respeito de sua filosofia do conhecimento, mas pou-
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cos autores chegaram a reconhecer de forma adequada sua relação 
metodológica com a noção de fantasmagoria, que Benjamin passou 
a utilizar explicitamente após completar o trabalho de 1935. Desde 
sua tese de doutorado, “O conceito de arte do romantismo alemão”, 
a principal preocupação de Benjamin passou a ser esclarecer sua pró-
pria teoria da crítica de arte (Kunstkritik), enfatizando a alta literatura 
do romantismo alemão ao surrealismo, passando pelo modernismo 
francês. Em suas investigações a respeito do surgimento da indústria 
do entretenimento (as galerias, as exposições mundiais, os panora-
mas, o cinema), do desenvolvimento dos meios de comunicação (im-
pressos e eletrônicos) e de seu impacto sobre a arte, Benjamin passou 
a associar suas análises do declínio da arte burguesa e da experiência 
estética com uma investigação mais ampla das transformações da ex-
periência moderna e da cultura capitalista, a que chama de “civilização 
tecnológica”. Ao fazê-lo, ele desfez a separação entre crítica de arte e 
cultura1. Benjamin dedicou atenção especial ao fato de que tanto a arte 
como a cultura teriam perdido suas posições autônomas, relativamen-
te separadas das relações sociais sob o regime capitalista. Para o autor, 
a análise de uma determinada forma de arte ou cultura é inseparável 
de uma concepção da história e da sociedade. Com esse espírito, ele 
colocou em questão duas doutrinas dominantes no campo do estudo 
da cultura: a teoria da história cultural (Kulturgeschichte) e a teoria mar-
xista da cultura. De um lado, propôs o conceito de imagem dialética ao 
lidar com a teoria da história cultural; de outro, expôs e utilizou a noção 
de fantasmagoria em exames críticos das análises da cultura capitalis-
ta oferecidas pelos teóricos pós-lukacsianos, baseadas nas noções de 
ideologia e fetichismo da mercadoria. Chama a atenção o fato de que 
o uso da noção de fantasmagoria nas Passagens não havia ainda sido 
distinguido da teoria do fetichismo da mercadoria. Por exemplo, Rolf 
Tiedemann afirma que “o conceito de fantasmagoria que Benjamin 
emprega repetidas vezes parece ser apenas outra palavra para aquilo 
que Marx chamou de fetichismo da mercadoria”2. Creio, no entanto, 
que o uso que Benjamin faz da noção implica mais do que diferenças 
meramente retóricas. É importante enfatizar que interpretações como 
a de Tiedemann são, no melhor dos casos, frágeis e pouco fundamen-
tadas. Benjamin reconhecia as implicações críticas dos conceitos de 
fetichismo da mercadoria e reificação, expostos não apenas n’O capital 
de Marx, como também em História e consciência de classe3 de Lukács, 
mas ele também tinha consciência, ao mesmo tempo, das deficiên-
cias de suas análises sobre a relação entre o sistema capitalista e os 
fenômenos culturais. Benjamin explicitou sua intenção de explorar 
com maior profundidade o conceito de fantasmagoria em uma carta 
a Gretel Adorno de março de 1939: “Tenho me ocupado, da melhor 
forma possível dado o tempo limitado, com um dos conceitos básicos 
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das Passagens, colocando em seu centro a cultura da sociedade produtora 
de mercadoria enquanto fantasmagoria”4. A idéia de Benjamin de fantas-
magoria está intimamente ligada à sua abordagem crítica dos pontos 
cegos da análise marxista da cultura.

A partir desse pano de fundo, este ensaio ocupa-se principalmente 
do exame dos aspectos metodológicos da concepção de historiografia 
materialista de Benjamin, a que eu chamo de crítica da cultura (Kul-
turkritik). Com a noção de Kulturkritik, quero distinguir a análise de 
Benjamin de “teorias” da cultura e ressaltar sua preocupação crítica 
com o conceito de “cultura”. Ao fazê-lo, desejo explicitar os imperati-
vos metodológicos do exame da modernidade como espetáculo. Além 
disso, também procuro mostrar que a crítica da cultura de Benjamin é 
significativamente diferente da Ideologiekritik desenvolvida pelos inte-
grantes originais do Institut fur Sozialforschung [Instituto de Pesqui-
sa Social]. Benjamin nunca foi convidado a integrar o Instituto, mas 
sua relação complexa com seus membros e a influência ambígua de 
suas doutrinas teóricas têm dado margem a equívocos de interpreta-
ção do seu pensamento. Vale notar que a crítica da cultura de Benjamin 
tem pouco a ver com as principais linhas teóricas do Instituto, que são 
baseadas na doutrina da crítica da ideologia.

Jurgen Habermas, ao dirigir sua atenção aos aspectos epistemoló-
gicos da imagem dialética, levanta uma questão fundamental a respei-
to da natureza da crítica de Benjamin. Sua análise, apesar de suas limi-
tações, fornece um ponto de partida útil para a caracterização da crítica 
de Benjamin. Em seu ensaio “Walter Benjamin: despertar da consciên
cia ou crítica redentora”5, Habermas caracteriza o tipo de crítica que 
Benjamin chama redentora (die rettende Kritik), que tende a decifrar a his-
tória da cultura com o fim de resgatá-la da revolta. Habermas ressalta 
a tradição teológica que fundamenta a crítica de Benjamin, isto é, uma 
concepção antievolucionista e messiânica da história, e a inclinação 
mítica de sua teoria mimética da linguagem. Para ele, que desenvolve 
uma análise da sociedade em termos de sua racionalização evolutiva, a 
crítica de Benjamin representa nada mais do que uma “hermenêutica 
conservadora-revolucionária”, voltada a fazer justiça às “imagens da 
fantasia coletivas depositadas nas qualidades expressivas da vida coti-
diana, assim como na literatura e na arte”6. Segundo Habermas,

Benjamin não precisa assumir esse pressuposto da crítica da ideologia; 
ele não quer alcançar, por detrás das formações da consciência, a objetivi-
dade de um processo de valorização por meio do qual a mercadoria como 
fetiche assume um poder sobre a consciência dos indivíduos. Benjamin quer 
e precisa investigar apenas “os modos de apreensão do fetiche na consciência 
coletiva”, porque as imagens dialéticas são fenômenos de consciência e não 
(como pensava Adorno) transpostos para o interior da consciência7.
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Parece evidente que sob muitos aspectos os traços essenciais da 
crítica de Benjamin são diametralmente opostos àqueles da Ideolo-
giekritik. Na minha opinião, é muito difícil, ou quase impossível, ca-
racterizar seu pensamento a partir de um único tema coerente, como 
faz Habermas. Tem sido amplamente reconhecido o fato de que o 
pensamento de Benjamin é profundamente influenciado por diversas 
tradições filosóficas e teóricas pouco compatíveis umas com as outras, 
tais como o misticismo judaico, o romantismo alemão, o modernismo 
francês e o marxismo. Aqui, Habermas aborda um aspecto relevante, 
mas ainda assim parcial, de seu pensamento, ligado à metafísica e à 
teologia. Na verdade, as características centrais que diferenciam a críti-
ca de Benjamin da Ideologiekritik repousam não na sua metafísica, mas 
nos aspectos materialistas de sua historiografia própria. Habermas 
dá pouca atenção aos aspectos materiais da imagem dialética. Por se 
valer da interpretação unilateral de Tiedmann, ele deixa de reconhecer 
seus vínculos com a noção de fantasmagoria. Creio que a Kulturkritik 
guarda elementos de crítica da ideologia, mas de forma razoavelmente 
distinta daquela própria da Ideologiekritik. Levando em consideração a 
relação complexa entre os fundamentos filosóficos do pensamento de 
Benjamin, quero esclarecer a relação teórica entre a imagem dialética e 
a fantasmagoria como categorias centrais de sua crítica da cultura.

Imagem dialética

Em sua discussão a respeito de história cultural, Benjamin apre-
senta o conceito sociológico de cultura conforme formulado por Al-
fred Weber na segunda convenção alemã de sociologia em 1912, ci-
tando seu discurso de boas vindas detalhadamente: “a cultura passa a 
existir apenas [...] quando a vida se eleva além do nível da utilidade e 
da necessidade crua para formar uma estrutura”8. A idéia “sociológi-
ca” de cultura parece a Benjamin representar a perspectiva positivista 
da história e conter nada menos do que as “sementes da barbárie”9. 
Benjamin condensa as características destrutivas incorporadas no 
conceito de cultura na famosa doutrina na sétima tese de seus últimos 
fragmentos, “Sobre o conceito de história”: “Não há nenhum docu-
mento da cultura que não seja ao mesmo tempo um documento da 
barbárie. E assim como tal documento nunca está livre da barbárie, en-
tão a barbárie marca a forma pela qual ela foi transmitida de uma mão à 
outra”10. A barbárie aparentemente designa o resultado catastrófico da 
história mundial durante a primeira metade do século XX, marcando 
o predomínio do totalitarismo e as duas guerras mundiais que resul-
taram na total destruição da civilização. Na visão de Benjamin, sob a 
rubrica da cultura a concepção positivista da história desempenha um 
papel crucial para o surgimento da barbárie. Ele atribui a visão posi-
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tivista da história à perspectiva instrumentalista da tecnologia que 
vê, no desenvolvimento da tecnologia, apenas progresso científico, 
e não a regressão da sociedade. Em outras palavras, ela conduz a uma 
“recepção equivocada da tecnologia”, destituída de qualquer reconhe-
cimento de suas “energias destrutivas”. É profundamente otimista e, 
ao mesmo tempo, revela uma “visão romântica da tecnologia”. Esta 
é apenas entendida como um meio neutro. Benjamin sabe que a vi-
são instrumental da tecnologia e a concepção positivista da história é 
também compartilhada pelos teóricos marxistas da Segunda Interna-
cional, assim como pelos próprios Marx e Engels. Referindo-se às aná-
lises do sociólogo alemão Ernst Bernheim, Benjamin sugere que a his-
tória cultural desenvolveu-se especialmente “a partir do positivismo 
de Comte”11. Na sua essência, a história cultural é uma certa forma de 
“historiografia pragmática” que tende apenas a representar o pro-
gresso da história, desprovida do “elemento destrutivo que confere 
autenticidade tanto ao pensamento dialético como à experiência do 
pensador dialético”12.

Contra a concepção positivista da cultura sob a rubrica da “so
ciologia”, Benjamin considera Simmel um dos fundadores da Kul-
turkritik [crítica da cultura], por causa de sua preocupação crítica 
quanto à relação da cultura com outras esferas sociais, elaborada 
principalmente em sua Filosofia do dinheiro. Em “Sobre a teoria do co-
nhecimento, teoria do progresso”, no qual discute em profundidade 
a doutrina epistemológica, Benjamin ressalta que Simmel apontou 
corretamente a relevância teórica da distinção entre as esferas de au-
tonomia no idealismo clássico e o “conceito de cultura que tanto tem 
favorecido a causa da barbárie”13. Na visão de Simmel, a separação de 
três domínios autônomos (estético, científico e ético), um em relação 
aos outros, distingue o idealismo clássico do emprego ambíguo da 
noção de cultura na história cultural.

Como se sabe, Benjamin é marcadamente influenciado pelas in
vestigações de Simmel a respeito da cultura das metrópoles, cujo atri-
buto central é a “experiência do choque”. Tendo sido inspirado pela 
obra de Simmel, a concepção de Benjamin de experiência é composta 
pela crítica a duas tradições filosóficas — a versão excessivamente ra-
cional de Erfahrung (experiência sensória externa) e a suposta imedia-
ticidade e falta de sentido da Erlebnis (experiência interna vivida) — e 
é distinta, portanto, da concepção de predecessores tais como Kant e 
Dilthey. Em sua exploração da transformação da experiência, Benja-
min dedica atenção especial aos fundamentos históricos e antropo-
lógicos ligados ao desenvolvimento da tecnologia. O tratamento de 
Benjamin da experiência como algo historicamente específico e con-
dicionado pela tecnologia o permite evitar as limitações inerentes à 
dicotomia entre Erfahrung e Erlebnis. Da sociologia urbana de Simmel, 
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Benjamin retira a natureza da experiência moderna: a do habitante das 
grandes cidades e sua insegurança característica, decorrência de um 
superestímulo visual. À luz da análise da cultura visual da metrópole 
de Simmel, Benjamin avalia o impacto enorme da urbanização sobre 
a experiência visual da vida cotidiana. A congruência entre o predomí-
nio da experiência visual e a maneira impressionista de ver é concebida 
no olhar do flâneur, exemplificada pelas obras de Charles Baudelaire, 
Constantin Guys, Honoré Daumier e alguns dos surrealistas como 
Andre Breton e Louis Aragon. Essa experiência reflete componentes 
fotográficos semelhantes àqueles que Simmel descreve recorrente-
mente, os “instantâneos sub specie aeternitatis”14. Essa percepção visual 
coincide com o traço essencial da imagem dialética, que aparece como 
“a cesura no movimento do pensamento”, alcançando “um impasse 
em uma constelação saturada de tensões15.

É preciso ressaltar que a compreensão de Benjamin da experiência 
moderna levanta um problema metodológico crucial, que diz respeito 
ao objeto dos estudos sociais. Refletindo a natureza efêmera da experi-
ência moderna, Benjamin distingue os fundamentos epistemológicos 
da historiografia materialista do historicismo convencional. Como re-
parou David Frisby, ao se dissociar da dialética hegeliana, mas seguindo 
a noção de modernidade de Baudelaire, isto é, “o transitório, o fugaz e 
o contingente”16, Benjamin, como Simmel, enfrenta o problema meto-
dológico de que o próprio objeto de estudo desaparece, e as relações so-
ciais só podem ser capturadas na forma de “um fluxo”, “em movimento, 
em um movimento incessante”17. Por meio da noção de imagem dia-
lética, Benjamin lida com esse problema metodológico imposto pela 
própria experiência da modernidade. Ele esboçou da seguinte maneira 
os atributos centrais da historiografia materialista em Passagens:

1.	 Um objeto da história é aquilo por meio do qual o conhecimento é cons-
tituído como o resgate do objeto.

2	 A história degrada-se em imagens, não em histórias.
3.	 Onde quer que se realize um processo dialético, estamos lidando com 

uma mônada.
4.	 A apresentação materialista da história carrega consigo uma crítica 

imanente do conceito de progresso.
5.	 O materialismo histórico baseia os seus procedimentos na expe

riência de longa duração, no senso comum, na presença de espírito 
e na dialética18.

Esses princípios iluminam o ponto até o momento em que a crítica 
da cultura de Benjamin se distingue da teoria da cultura. Procurarei de-
senvolver esse tópico por meio da análise desses atributos, conforme 
elaborados por Benjamin.
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A imagem como objeto histórico

Benjamin levanta a questão do conhecimento ao chamar a atenção 
para o considerável crescimento deste e seu impacto fundamental so-
bre os processos cognitivos. Hegel certa vez comentou que “a leitura 
do jornal matinal é uma espécie de oração matinal realista”19. O que 
Hegel aponta aqui é que a experiência com os meios de comunicação à 
época em que escrevia estava fundamentada sobre uma contemplação 
reverencial muito semelhante à religiosa. Na sociedade contemporâ-
nea, no entanto, a experiência com os meios de comunicação é associa-
da a formas de experiência que se parecem muito pouco com a oração 
religiosa. Um dos aspectos distintivos da crítica da cultura de Benja-
min deriva do fato de ser uma crítica que corresponde às transforma-
ções das condições de percepção acarretadas pelo desenvolvimento 
dos meios de comunicação. Diferente de Hegel, Benjamin argumenta: 
“A dificuldade particular de realizar pesquisa histórica no período que 
se segue ao fim do século XVIII será exibida. Com o surgimento dos meios 
de comunicação de massa impressos, as fontes passam a ser inúmeras”20. É no-
tável que sua crítica tenha sido elaborada numa época em que a crise 
da crítica literária foi amplamente discutida. Benjamin considera que 
a crise da crítica não aponta para uma crise da própria crítica em geral, 
mas de uma forma particular de crítica estabelecida em relação a for-
mas anteriores de comunicação tal como a forma literária burguesa.

Ele localiza a questão da imagem (das Bild) no centro da proble-
mática moderna ao refletir sobre a crise da “comunicabilidade da ex-
periência” (die Mitteilbarkeit der Erfahrung). O conceito de “comunica-
bilidade” é central para a análise de Kant do juízo estético do gosto, 
elaborado na sua terceira crítica, a Crítica do juízo (1790). Ao contrário 
de Kant, Benjamin está mais interessado pela forma como o desenvol-
vimento da tecnologia de comunicação influenciou a habilidade de as 
pessoas comunicarem suas experiências. Enfatiza também os traços 
sociais da emergência da comunicação mediada. Em “O narrador” 
(1936), escrito na forma de um apêndice à “Obra de arte”21, Benjamin 
explora a passagem da narrativa ao romance, refletindo, em particular, 
a respeito do movimento desde a comunicação aurática, baseada na 
relação face a face entre os participantes, até a comunicação mediada 
do escritor solitário e o leitor isolado. Essa transformação está ligada 
à desintegração da comunidade, e marca a transição de uma comuni-
dade coletiva para relações sociais individualistas, da Gemeinschaft à 
Gesellschaft, na terminologia de Ferdinand Tönnies. Concomitante à 
transição social na qual a informação se tornou o modo dominante de 
comunicação, o indivíduo perdeu os fundamentos de sua pretensão 
de autenticidade. Em uma sociedade moderna, o indivíduo é padro-
nizado e representado em termos de uma entidade funcional que é 
constantemente reprodutível.
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A consciência que Benjamin tem do impacto da mídia sobre a 
cognição humana é a base para a construção de seu argumento cru-
cial de que um objeto da história em geral (ou pelo menos, particular-
mente, na era da comunicação de “massa” que se segue ao avanço da 
tecnologia moderna de impressão) se transforma em imagem, e não 
mais em histórias. Refletindo sobre o desenvolvimento da indústria 
da mídia, em particular sobre o desenvolvimento da indústria de 
informação desde meados do século XIX, e seus impactos sobre a 
estrutura da percepção, Benjamin passa a reconstruir a questão da 
imagem como a doutrina elementar da historiografia materialista 
que se opõe ao historicismo.

O tempo do agora

Por meio do conceito de “imagem dialética”, Benjamin deseja es-
tabelecer um quadro teórico para sua análise do tempo histórico ao 
distinguir seu pensamento da “dialética” histórica de Hegel. Em con-
traste ao conceito evolucionista de tempo de Hegel, Benjamin refere-
se à dialética como o “Tempo do agora” (die Jetztzeit), isto é, a relação 
sincrônica entre o Então (das Gewesen) e o Agora (die Jettzet), entre o 
contínuo e o momentâneo. Em outras palavras, o presente histórico é 
o “Agora do reconhecível” (Jetxt der Erkennbarkeit)22. Para ele, a história 
cultural está profundamente enraizada no conceito hegeliano de Zeit-
geist. A historiografia materialista deveria evitar esse conceito objetivo 
de tempo, que tende a reconstruir a história como um objeto do pas-
sado. Benjamin afirma:

O materialista histórico deve abandonar o elemento épico da história. 
Para ele, a história torna-se o objeto de uma construção cujo locus é não o 
tempo vazio mas a época específica, a vida específica, a obra específica. O 
materialista histórico faz irromper a época de dentro de sua “continuidade 
histórica” reificada, e da mesma maneira faz irromper de dentro da época 
a vida, e a obra da obra de vida [lifework]. Mas essa construção resulta 
na preservação simultânea e na superação (Aufhebung) da obra de vida na 
obra, da época na obra de vida e do curso da história na época23.

A concepção de tempo de Benjamin corresponde explicitamente à 
caracterização da modernidade de Baudelaire, em especial no que diz 
respeito à efemeridade descontínua. Por meio da combinação tempo-
ral e figurativa, as qualidades essenciais da imagem dialética são carac-
terizadas como “lampejo repentino” e “iluminação momentânea”. O 
objeto da experiência, isto é, a história, jamais é revisto, a menos que 
seja capturado na forma de uma imagem24. A experiência instantânea 
não permanece no passado; ela é recuperada na forma de uma imagem 
do “agora”. Como ressaltou habilmente Howard Caygill, “o histori-
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cismo tem uma experiência do passado, olhando para ele como um 
objeto eternamente presente, ao passo que o materialismo histórico 
tem uma experiência com o passado que é uma constelação única e 
transitória”25. Como ilustra Benjamin, sua percepção impressionista, 
os atributos principais da imagem dialética congelada são a “ambigüi-
dade” e a “aparência figurativa”26. Assim, a historiografia materialista 
de Benjamin tem como objetivo “apresentar” a história como “ima-
gística” (bildhaft) ao construir o objeto histórico como fragmento fi-
gurativo27. Para ele, recuperar o passado assume a importância de uma 
“operação de resgate” da história.

Crítica imanente

Benjamin era atraído pelo conceito de crítica elaborado pelo ro-
mantismo alemão, uma vez que se tratava de uma abordagem da obra 
de arte substancialmente oposta à noção kantiana de crítica, formu-
lada como um método epistemológico e um ponto de vista filosófi-
co. Na visão do autor, a crítica, em sua intenção central “não é juízo, 
mas, de um lado, o arremate, a consumação e sistematização da obra 
e, de outro, sua resolução no absoluto”28. Benjamin chama esse tipo 
de avaliação de “crítica imanente”, que não julga a obra de arte como 
boa ou ruim, nem tenta especificar os padrões do julgamento. Em vez 
disso, essa crítica enfoca a “reflexão” da obra, “que pode apenas, como 
é auto-evidente, desdobrar o germe da reflexão imanente à obra”29. 
Além disso, opondo-se ao julgamento subjetivo, a crítica imanente 
compreende a tarefa da crítica como a elevação do “conhecimento no 
meio da reflexão que é arte”, tendo como objetivo desdobrar e preen-
cher o sentido incompleto da obra de arte30.

Crítica monadológica

A crítica imanente coincide com a compreensão particular de Ben-
jamin da história como imagem fragmentada. Ela ilumina as bases 
teóricas da individualidade fragmentária, existindo na forma de uma 
obra de arte livre de todo o sistema de juízo. Em sua visão, uma obra 
de arte é uma mônada, indicando não apenas um objeto estético, mas 
também “a história em miniatura”. Partindo do conceito de mônada 
de Leibniz, Benjamin desenvolve sua oposição à visão holística da 
história, que tende a conceber a natureza da sociedade como uma to-
talidade. Ao caracterizar o objeto histórico como “fragmento monado-
lógico”, Benjamin traz à tona a importância de objetos inconspícuos, 
instantâneos e efêmeros, desprezados pela filosofia da arte idealista. 
Ele é fascinado pela minúcia da vida cotidiana mundana, por meio da 
qual, somente, o mundo é representado. Com grande precisão, Kra-
cauer ressalta o caráter subversivo da historiografia monadológica, 
contra o historicismo universal:
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O próprio Benjamin chama de “monadológico” o seu procedimento. É a 
antítese do sistema filosófico, que deseja compreender o mundo por meio de 
conceitos universais, e a antítese da generalização abstrata como um todo. 
Assim como a abstração conecta fenômenos a fim de arranjá-los em um con-
texto mais ou menos sistemático de conceitos formais, Benjamin se vale da es-
colástica e da doutrina platônica das idéias para reafirmar a multiplicidade 
descontínua não tanto dos fenômenos, mas principalmente das idéias31.

Como sugere Kracauer, a maneira de pensar de Benjamin diverge 
das abordagens abstratas tradicionais que drenam dos objetos sua 
plenitude concreta. Isso porque a crítica monadológica não aceita ge-
neralidades, mas procura desdobrar a dialética das essências32. Um 
minuto aparentemente fragmentário, isolado, é um minuto à espera 
de constituir uma constelação. Um historiador materialista apre
senta o objeto fragmentário em uma constelação figurativa e imagéti-
ca, pela qual os objetos separados no passado se tornam uma verdade 
histórica autêntica.

Montagem

A famosa doutrina de Benjamin, “Eu não preciso dizer nada. 
Apenas mostrar (zeigen)”, ilustra habilmente sua intenção de evitar 
quaisquer generalizações e abstrações típicas do historicismo33. O 
autor vê na montagem a prática específica da historiografia mate-
rialista. Sua preocupação com a imagem está relacionada com mais 
do que apenas a interpretação de figuras visuais. A imagem tende a 
ligar o presente ao passado e, assim, a “resgatar” o objeto histórico. 
A montagem é uma práxis que intervém ativamente na percepção 
da imagem. A citação é a técnica literária correspondente à con-
cepção de Benjamin de montagem. A função da citação também se 
reflete em sua idéia sobre a comunicabilidade da experiência pas-
sada, sendo considerada uma nova forma de lidar com o passado. 
Para Benjamin, o ato de citar um texto tem a função específica de 
“interromper o seu contexto”34. Como o “gesto” oportuno no teatro 
épico, observa Wolin, uma citação bem colocada serve para “inter-
romper o fluxo de um texto e, no momento apropriado, concentrar 
a atenção do leitor em um ponto crucial”35. As obras de Karl Kraus, 
dos surrealistas e de Bertold Brecht são consideradas precedentes 
da teoria da citação de Benjamin. Em suas obras, ele encontra afini-
dades com aqueles aspectos da crítica imanente que fazem emergir 
e liberam um objeto da continuidade histórica36. Ao mesmo tempo, 
ao analisar o impacto da imagem sobre a experiência humana, Ben-
jamin também dirige sua atenção para o papel de tais imagens na 
reconfiguração do sujeito. O sujeito que ele tem em mente é menos 
afeito ao racional do que ao corpóreo, ao individual do que ao co-
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letivo. Argumenta: “apenas imagens na mente dão vida à vontade. 
A simples palavra, por contraste, no máximo a inflama, e a deixa 
ao fim maculada, destruída. Não há nenhuma vontade intacta sem 
imaginação pictórica exata”37. A “vitalização da vontade” pela ima-
gem é a tentativa de despertar e desfazer por completo a alienação 
das faculdades sensórias humanas.

Considerando esses princípios da imagem dialética, creio que a 
análise da cultura de Benjamin é mais uma “crítica” do uma “teoria”. 
Desejo enfatizar que o autor não tinha a intenção de formular uma 
teoria compreensiva, sistemática e abstrata da cultura moderna. An-
tes, sua própria obra, como imagem fragmentada, é caracterizada 
por uma série de insights que surgem em momentos diversos e em 
diferentes textos e contextos. Sua oposição ao historicismo, por 
exemplo, indica as razões pelas quais considero que a análise da 
cultura de Benjamin é menos uma teoria do que uma crítica, isto é, 
uma constelação crítica de imagens. Neste ponto, parece óbvio que, sob 
muitos aspectos, as características essenciais da crítica da cultura 
de Benjamin são diametralmente opostas àquelas da Ideologiekritik 
[crítica da ideologia]. Em primeiro lugar, em sua abordagem do ob-
jeto em questão, a Ideologiekritk considera o objeto cultural desde a 
perspectiva da totalidade, e a Kulturkritik o concebe como fragmen-
to monadológico. Em segundo lugar, na Ideologiekritik, a análise da 
consciência, no sentido de uma visão de mundo (Weltanschauung), é 
central, tendo como objetivo ajudar um sujeito a retificar a sua falsa 
consciência com o auxílio do juízo auto-reflexivo. Como ressalta 
Axel Honneth, a Ideologiekritik permanece presa à “tradição concei-
tual da filosofia da consciência, que concebe a racionalidade huma-
na segundo o modelo da relação cognitiva de um sujeito com um 
objeto”38. Em contraste, a Kulturkritik está mais preocupada com a 
análise da experiência perceptiva do sujeito, vendo na imagem um 
aspecto da imagem do mundo (Weltbild). Em terceiro lugar, a Ideo-
logiekritk está fundada em uma crítica que julga normativamente a 
sociedade a partir de noções como justiça, individualidade autênti-
ca e felicidade. Dessa maneira, a Ideologiekritik é uma metanarrativa 
universal que julga um sistema particular de crenças por meio des-
sas normas. A Kulturkritik, ao contrário, concebe a crítica como a ma-
nifestação do objeto histórico, e não se vale de um sistema universal 
de valores para elaborar juízos. Vista de uma perspectiva histórica, 
alguns dos elementos-chave da Ideologiekritik parecem ser pouco 
sustentáveis no contexto de sociedades modernas complexas. Esse 
tipo de crítica da consciência é derivada da idéia central de que a 
razão crítica é capaz de refletir a respeito, de corrigir crenças falsas. 
O exercício da razão crítica exige um determinado processo cog-
nitivo, isto é, contemplação atenta. A Ideologiekritik dedicou pouca 
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atenção às transformações profundas das condições do próprio pro-
cesso cognitivo. Em sociedades cativas da cultura do espetáculo, a 
configuração temporal e espacial são rapidamente conformadas por 
novos modos de comunicação e, com freqüência, a fronteira entre 
o sujeito cognitivo e seu objeto torna-se constantemente permeá-
vel, conduzindo a um colapso da distância suficiente entre o sujeito 
cognitivo e o objeto. A Kulturkritik tem origem na e corresponde à 
crise da experiência, cujas raízes estão na percepção atenta. Quando 
os aspectos epistemológicos da imagem dialética e a noção de fan-
tasmagoria são vistos em conjunto, torna-se mais evidente que a 
Kulturkritik é uma forma específica de crítica da ideologia.

Fantasmagoria

Sabe-se que Adorno era um crítico severo da noção de imagem 
dialética de Benjamin, pois acreditava que as imagens dialéticas es-
tavam associadas de modo excessivamente estreito às “teorias re-
acionárias” da psicologia de Carl Jung e da antropologia social de 
Ludwig Klage. Na sua visão, “a imagem dialética, assim, não deve 
ser transferida para a consciência como um sonho; o sonho deve ser 
externalizado por meio da interpretação dialética e a imanência da 
própria consciência [deve ser] entendida como uma constelação da 
realidade”39. Profundamente receoso do subjetivismo psicologista e 
do romantismo a-histórico, Adorno reclamava que Benjamin torna-
va subjetiva a imagem onírica ao convertê-la de experiência coletiva 
em consciência mítica40. À época, o próprio Adorno estava buscando 
uma formulação da teoria da reificação na forma de uma categoria 
social objetiva por meio da qual traços culturais pudessem ser com-
preendidos no quadro da totalidade do processo social. Do ponto de 
vista metodológico, a principal crítica de Adorno se dirigia à profunda 
falta de mediação de Benjamin. Na visão deste, se a história cultural 
desenraiza o objeto de investigação das relações sociais, a crítica mar-
xista da cultura reduz a arte à superestrutura ideológica. Benjamin 
caracteriza fenômenos culturais como expressões ambíguas da expe-
riência coletiva condicionada pelo desenvolvimento tecnológico. Ao 
distanciar-se da subjetivação da cultura exemplificada pela história 
cultural e pelo reducionismo marxista, ele se afasta radicalmente des-
sas duas teorias, mas não perdeu de vista o caráter de mercadoria da 
obra de arte. Desde meados de 1930, ele passou a dar mais atenção à 
teoria marxista da cultura da mercadoria baseada no conceito de feti-
chismo. No item X das Passagens, ele associa a noção de imagem com 
a noção de fantasmagoria com a intenção de examinar a relevância de 
um quadro categorial marxista para a análise da dinâmica cultural em 
termos da noção de fantasmagoria41.
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A qualidade pertencente à mercadoria como seu caráter de fetiche prende-
se igualmente à sociedade produtora de mercadorias — não como é nela mes-
ma, sem dúvida, mas como quando se representa a si mesma e julga entender a 
si mesma sempre que se abstrai do fato de que produz, precisamente, mercado-
rias. A imagem que ela produz de si mesma dessa maneira, e que ela habitual-
mente rotula de sua cultura, corresponde ao conceito de fantasmagoria42.

É digno de nota que Benjamin pretendia, originalmente, dar às 
suas Passagens o título “Galerias parisienses: uma Féerie dialética”43. En-
quanto o termo “dialético” aparentemente indica sua idéia central da 
história como a relação entre o Então e o Agora, o termo Féerie designa 
os aspectos espetaculares da cultura moderna. De acordo com Cohen, 
“Féerie foi forjado na Paris de 1823 para descrever a forma do espetá-
culo teatral”44. Após o ciclo do Trauerspiel, como o próprio Benjamin o 
chama, sua preocupação principal era passar da análise da obra de arte 
literária por meio de seu conceito de crítica de arte para a exploração do 
espetáculo da cultura da mercadoria. Deve-se chamar a atenção para o 
fato, igualmente, de que nas Passagens Benjamin emprega o termo fan-
tasmagoria como uma categoria central com recurso à qual examinar o 
espetáculo da modernidade45. Apesar de ele ter acolhido alguns conse-
lhos de Adorno a respeito da estrutura de seu ensaio de 1935, defendeu 
com firmeza o seu próprio uso de fantasmagoria. No ensaio revisado 
de 1939 podemos observar um uso ainda mais expandido do conceito. 
Ele está agora localizado no centro de sua abordagem da modernidade. 
Benjamin esboça os objetivos teóricos gerais na introdução:

Nossa investigação propõe mostrar como, enquanto conseqüência dessa 
representação reificadora da civilização, as novas formas de comportamento 
e as novas criações econômicas e tecnológicas que devemos ao século XIX 
entram no universo de uma fantasmagoria. Essas criações sofrem essa “ilu-
minação” não apenas de maneira teórica, por transposição ideológica, mas 
também na imediaticidade de sua presença perceptível. Elas se manifestam 
como fantasmagorias46.

Em sua conclusão, Benjamin caracteriza a modernidade como “o 
mundo dominado por suas fantasmagorias”47. No entanto, ofuscada 
pelo conceito de fetichismo da mercadoria, essa noção nas Passagens 
recebeu menos atenção crítica48. O termo fantasmagoria (fantasma-
gorie em francês) foi originalmente criado por Etienne-Gaspard Ro-
bertson — um físico belga estudioso de fenômenos óticos — e dava 
nome ao espetáculo de fantasmas que ele apresentou pela primeira vez 
em Paris em 1797. Esses espetáculos eram exibições de ilusionismo, 
um tipo de entretenimento público no qual fantasmas eram criados 
com o uso de lanternas mágicas. O Dicionário Oxford oferece a seguin-
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te definição para a palavra “fantasmagoria” no fim do século XVIII e 
início do século XIX: “uma série alternada ou sucessiva de fantasmas 
ou figuras imaginárias, como visto em delírios febris, como evocadas 
pela imaginação ou como criadas por descrição literária”49. Terry Cas-
tle notou que o termo “fantasmagoria” foi muito utilizado por escri-
tores românticos tardios e simbolistas, como Edgard Allan Poe, Ar-
thur Rimbaud e Charles Baudelaire50. Em contos envolvendo eventos 
sobrenaturais, por exemplo, Poe empregou a figura fantasmagórica 
“como forma de desestabilizar as fronteiras ordinárias entre o interior 
e o exterior, entre mente e mundo, ilusão e realidade”51. De acordo com 
Castle, a fantasmagoria era uma das metáforas favoritas para a “sensibi-
lidade aguçada e consciência muitas vezes atormentada do visionário 
romântico: delírio, perda de controle, a aterrorizante, mas também su-
blime, superação da experiência ordinária”52. Para Benjamin, o termo 
parece indicar os traços principais do espetáculo, isto é, um declínio 
na comunicabilidade da experiência: a transformação da comunica-
ção envolvendo co-presença em comunicação com um outro ausente. 
Nessa linha, a noção de fantasmagoria também indica uma transição 
de formas de comunicação, por exemplo o abandono da comunicação 
narrativa na forma de contar histórias na predominância crescente da 
indústria da informação. Aqui, a fantasmagoria ilumina certas formas 
de experiência que levantam dúvidas a respeito da suposta estrutura 
racional do sujeito humano. Na experiência da fantasmagoria, a sepa-
ração cartesiana entre sujeito e mundo objetivo torna-se questionável. 
Benjamin chega à conclusão de que a experiência da fantasmagoria 
coincide com um atributo muito central da experiência moderna, que 
retrata especificamente o choque que penetra na vida cotidiana e o co-
lapso conseqüente da comunicação. A fantasmagoria não indica um 
modo nem parcial nem transitório, mas geral, de experiência, decor-
rente da expansão da transformação de todas as relações sociais se-
gundo a lógica da mercadoria. Ao colocar a noção de fantasmagoria no 
centro de sua análise da modernidade, Benjamin estabelece uma nova 
base teórica a partir da qual desenvolve uma análise mais sistemática 
da cultura pós-aurática, isto é, a cultura do espetáculo.

Por meio da noção de fantasmagoria, o autor procura evitar a limi-
tação crucial incorporada em dois conceitos convencionais: ideolo-
gia e fetichismo da mercadoria. Para ele, a limitação fundamental das 
teorias marxistas da arte e da cultura está enraizada na idéia de supe-
restrutura ideológica. Benjamin tenta manter-se distante da análise 
marxista ao afirmar que tais abordagens são “estética dedutiva”53. Na 
sua opinião, se a teorização da arte seguisse a lógica de relação de cau-
salidade entre superestrutura e base, ela inevitavelmente afundaria 
na redução vulgar da arte em mera mercadoria. Esses aspectos dedu-
tivos são derivados do fracasso fundamental de Marx em reconhecer 
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a relação entre a aparência (der Schein) e o caráter mecânico da repre-
sentação visual. A concepção de Marx da ideologia como um tipo 
de “inversão ótica como em uma câmara escura”54 mostra que ele 
pressupunha o reflexo estável e honesto dos objetos. Ele acreditava 
que a ideologia apresenta o mundo de ponta-cabeça, conduzindo ao 
não reconhecimento. A esse respeito, a base epistemológica de Marx 
difere pouco da teoria do conhecimento subjacente ao Iluminismo. 
Para Benjamin, no entanto, a analogia ótica da ideologia como câ-
mara obscura deu origem a um problema fundamental e, ainda, colo-
cou em questão a noção marxiana de atividade crítica. A fórmula de 
Marx não explicava como um mundo verdadeiro ou objetivo podia 
ser representado ou reconhecido. Benjamin desafiou as compreen-
sões que sustentavam que o mundo exterior é refletido na consciên-
cia subjetiva da mesma maneira em que uma imagem é refletida em 
uma câmera escura. Para ele, que conhecia a tecnologia ilusionista 
(por exemplo, o diorama, o panorama e o cinema), a função de espe-
lhamento da superestrutura parecia bastante questionável. Assim, 
a questão inicial era não “o que” mas “como” um objeto deveria ser 
representado e percebido.

Benjamin também estava ciente do fato de que a noção de fetiche 
aparece na análise de Marx como uma forma de ilustrar problemas de 
representação e consciência contra o cenário (backdrop) do desenvolvi-
mento do sistema capitalista. O que Benjamin aprendeu da ênfase de 
Marx no fetichismo é que a experiência da cultura da mercadoria é me-
nos semelhante à reflexão “mecânica” do que a atributos “ambíguos”. 
Benjamin enfatizou bastante o tema da ambigüidade incorporada no 
significado do fetiche, que se opõe ao conceito de ideologia. Mas ainda 
mais importante é o fato de que a apropriação de Benjamin da introdu-
ção de Marx do conceito de fetichismo o levou a revelar sua concepção 
específica da estrutura social. Opondo-se ao conceito marxista de su-
perestrutura como o reflexo da base, Benjamin oferece sua formulação 
própria, enfatizando o papel expressivo da superestrutura:

Sobre a doutrina da superestrutura ideológica. Parece, à primeira 
vista, que Max queria estabelecer aqui apenas uma relação causal entre 
superestrutura e infra-estrutura. Mas já a observação de que ideologias 
da superestrutura refletem falsa e insidiosamente condições reais vai para 
além disso. A questão, na verdade, é a seguinte: se a infra-estrutura de certa 
maneira (nos materiais de pensamento e experiência) determina a superes-
trutura, mas se tal determinação não é redutível à simples reflexão, então 
como — totalmente à parte de qualquer questão a respeito da causa origi-
nária — deve ser caracterizada? Como sua expressão. A superestrutura 
é a expressão da infra-estrutura. As condições econômicas sob as quais 
a sociedade existe são expressas na superestrutura — precisamente como, 
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no caso do adormecido, um estômago cheio demais encontra não o seu re-
flexo mas a sua expressão no conteúdo dos sonhos, os quais, de um ponto de 
vista causal, podemos dizer que “condiciona”. A coletividade, desde logo, 
expressa as condições de sua vida. Essas encontram sua expressão no sonho 
e sua interpretação no despertar55.

Nessa formulação, “expressão” parece indicar o caráter autônomo 
da superestrutura em oposição à sua inversão ou reflexão mecânicas. 
Neste ponto, a utilização da noção de fantasmagoria por Benjamin 
parece irreconciliável com a formulação original de Marx do fetichis-
mo56. Benjamin compreendeu que o papel da base era “condicionar” a 
expressão — não por meio do poder mecânico de produção, mas pela 
“reprodutibilidade técnica”, que reproduz as massas mediante uma 
transformação da experiência coletiva. A fantasmagoria na obra de 
Benjamin ilumina aqueles aspectos ambíguos da experiência coletiva, 
expressos como fenômeno cultural e condicionados por uma forma 
particular de avanço tecnológico. A exploração de Benjamin do espe-
táculo associado a várias formas da indústria do entretenimento nas 
Passagens (lojas de departamento, feiras industriais, panoramas, entre 
outras) demonstra seu esforço em examinar diversas dimensões da 
experiência como que ligadas a várias formas de avanço tecnológico.

Colecionador

Para Benjamin, a obra de Eduard Fuchs é um bom exemplo de 
historiografia materialista. Benjamin reconhece que Fuchs se dis-
tancia completamente da idéia clássica de arte, de maneira que as ca-
tegorias estéticas burguesas convencionais — tais como “aparência 
do belo [der schöne Schein], harmonia e a unidade do múltiplo” — não 
desempenham papel algum em sua obra57. Ele explicita três catego-
rias principais para a análise do espetáculo da exploração de Fuchs 
das imagens da história: a análise de “técnica de reprodução”, “arte 
de massa” e “interpretação iconográfica”. Essas categorias levam-
no a explorar o espetáculo da modernidade de maneira sistemática. 
Em seu ensaio de 1935, Benjamin delineou a estrutura do projeto de 
acordo com seis temas: I. Fourier, ou as Galerias; II. Daguerre, ou 
os Panoramas; III. Grandville, ou as Exibições Mundiais; IV. Louis 
Phillipe, ou o Interior; V. Baudelaire, ou as ruas de Paris; e VI. Haus-
smann, ou as barricadas. A noção de fantasmagoria é empregada 
particularmente para circunscrever as características distintivas do 
espetáculo que corresponde àqueles seis objetos históricos: “a fan-
tasmagoria da cultura capitalista”, “a fantasmagoria do interior”, “a 
fantasmagoria da história cultural”, “a fantasmagoria do espaço” e 
“a Comuna põe um fim à fantasmagoria que paira sobre os primeiros 
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anos do proletariado”58. As Passagens são uma constelação de objetos 
históricos que ilustram a fantasmagoria da modernidade. Aqueles 
seis objetos principais estão dispersos como uma mônada de A a Z 
através dos arquivos de convolutes. Esses objetos históricos são re-
configurados por um colecionador, e dele recebem nova forma.

A característica principal de Fuchs é a do historiador como colecio-
nador. As diferenças decisivas entre o olhar do flâneur e o caráter tátil 
do colecionador são evidentes na obra de Fuchs. Enquanto o primeiro 
é concebido como um atributo central feito sob medida para os surrea
listas, o outro é observado em Fuchs. A tentativa de identificar a pre-
ocupação de Benjamin com a iluminação profana pela fantasmagoria 
com a experiência surrealista do desencantamento deriva da má com-
preensão de diferenças substanciais entre a percepção ótica e a percep-
ção tátil. Apesar de algumas afinidades importantes, Benjamin rejeita 
parte da prática estética surrealista, ao ver nelas ecos da compreensão 
romântica da experiência. Ele reconhece que o uso que os surrealistas 
fazem da montagem está mais preocupado com a maneira pela qual ela 
oferece uma experiência não-familiar de objetos familiares do que com 
a maneira pela qual ela comunica a própria experiência. Para Benjamin, 
uma limitação adicional da estética surrealista repousa na sua incapa-
cidade de criar uma forma de experiência comunicável; a experiência 
de sua obra de arte é primariamente aquela do indivíduo isolado e frag-
mentário, e não aquela do grupo coletivo. Ao chamar os surrealistas de 
“a última intelligentsia européia”, ele deseja enfatizar que as suas práti-
cas ainda estão enraizadas no humanismo individualista europeu, que 
não consegue reconhecer os novos princípios da cultura da distração. 
A experiência surrealista da vida cotidiana coincide com o olhar do flâ-
neur, cuja percepção é puramente visual. A alegria do flâneur em assistir, 
que costumava se fundamentar na observação contemplativa, é agora 
facilmente decepcionada e incomodada. Chamando a atenção para as 
transformações espaciais que estão associadas à flânerie, Benjamin en-
fatiza a maneira pela qual a indústria do entretenimento — galerias, 
interiores, salas de exibição, dioramas e panoramas — emerge e rapi-
damente se espalha em meados do século XIX. O flâneur surge dentro 
desses espaços sociais. A poesia de Baudelaire, tanto quanto o olhar 
do homem alienado, é fruto dessas transformações sociais, cuja prin-
cipal característica é o rápido crescimento da cultura da mercadoria. O 
nascimento da cultura de consumo, ao fornecer-lhe diversões visuais, 
permite que o flâneur apareça no espaço público como uma nova figura 
social. Enquanto a existência do flâneur nas ruas poderia estar relacio-
nada com o crescimento das galerias, a sua decadência foi acelerada 
pela hausmanização das ruas de Paris, assim como pelo surgimento 
da loja de departamentos. Paralelo ao crescimento da indústria do 
entretenimento das lojas de departamento, as multidões anônimas, 
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que eram um refúgio para o flâneur, começaram a se transformar em 
consumidores e público. Assim, o flâneur foi capaz de achar abrigo na 
loja de departamentos. Assim, as lojas de departamentos vieram a ser 
“o último recinto da flânerie”59. A esse respeito, Benjamin dirige sua 
atenção à relação entre o espetáculo da mercadoria e o olhar do flâneur. 
Reconhecido como “o espectador do mercado”, o flâneur não apenas 
procura abrigo na multidão, mas também prazer visual da multidão 
e da loja. As mercadorias hipnotizantes que prendem seu olhar nas 
vitrines, e às quais ele extaticamente se rende, compelem o flâneur a 
vagar pelas ruas. Trata-se da “fantasmagoria do espaço a que o flâneur 
se dedicou”60. As galerias, “uma cidade, um mundo em miniatura, 
fornecem ao flâneur um panorama de mercadorias, um espetáculo da 
imagem, e a imagem onírica”61. Assim, Benjamin caracteriza a Paris de 
Baudelaire como uma “gastronomia dos olhos”, e o flâneur como um 
“caleidoscópio dotado de consciência”62.

É digno de nota que Benjamin tenha encontrado o potencial 
emancipatório da distração não no nível da consciência sustentada 
pela contemplação visual, mas na dimensão tátil incorporada na prá-
tica habitual: “Pois as tarefas que estão diante do aparato perceptivo 
humano em momentos históricos cruciais não podem ser realizadas 
somente por meios visuais — isto é, pela contemplação. Elas são gra-
dativamente aprendidas — a partir das dicas da percepção tátil — pelo 
hábito”63. A de-fantasmagoria, isto é, a iluminação profana, é realiza-
da não apenas pela apropriação da consciência crítica, mas também 
via a potencialização do comportamento habitual que desenvolve 
a faculdade mimética das massas. O colecionador, para Benjamin, 
oferece um modelo alternativo para a subjetividade ocular-cêntrica 
exemplificada pelo flâneur. O colecionador exemplifica o novo modo 
do sujeito, que controla o mundo objetivo e o transfigura, “despindo 
as coisas de seu caráter de mercadoria ao tomar posse delas”64. O 
comportamento do colecionador é caracterizado primariamente pelo 
toque, e não pela contemplação:

Possessão e ter são aliados ao tátil, e estão em certa oposição ao visual. 
Os colecionadores são seres com instintos táteis. Ainda, com a guinada anti-
naturalista recente, a primazia do visual que era determinante para o século 
anterior chegou a um fim65.

De acordo com Benjamin, “colecionar” funciona como “uma ca-
tegoria profana da proximidade” e um “fenômeno primordial de 
investigação”66. Na figura do colecionador ele vê paralelos com os “fi-
sionomistas do mundo das coisas”, isto é, aqueles que interpretam o 
destino e os “sonhos da coletividade”67. O colecionador tem como ob-
jetivo não apenas “interpretar”, mas também substituir o domínio do 
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“valor de exibição” por “valor de uso”. Na figura exemplar do “colecio-
nador” batalhando contra a fantasmagoria, Benjamin identifica uma 
forma de subjetividade dotada de percepção tátil e memória prática. A 
esse respeito, o autor vê no colecionador o pólo oposto ao flâneur como 
alegorista68. Enquanto este se devota ao prazer visual, o colecionador 
apresenta conhecimentos históricos “de acordo com a imagem do 
despertar”69. Na visão de Benjamin, se o despertar é a exemplificação 
de “rememorar”, que opera com “astúcia”, a questão é então “jogar luz 
sobre os sonhos do indivíduo com a ajuda da doutrina dos sonhos 
históricos da coletividade”70. O colecionador é menos afeito ao teórico 
do que ao crítico que interrompe o fluxo do espetáculo.

A Kulturkritik de Benjamin reflete a crise da arte convencional e da 
crítica literária. A partir de seu foco nas inovações tecnológicas em 
grande escala e na proliferação de novas mídias ao longo dos séculos 
XIX e XX, a Kulturkritik reflete as condições em transformação pelas 
quais o espetáculo se torna um fenômeno de massa que as pessoas 
encontram na vida cotidiana mundana. A Kulturkritik anuncia as novas 
questões políticas que são levantadas por tensões e conflitos entre o 
potencial revolucionário da cultura de massa e a estética tradicional. 
Dessa maneira, ela pode ser considerada uma prefiguração da ênfase 
na virada cultural na teoria social posterior, e mesmo como um precur-
sor das teorias pós-modernas da cultura, uma das quais formulada por 
Jean Baudrillard. Mas a Kulturkritik, diferente da maioria das teorias 
pós-modernistas da cultura, está primariamente preocupada com a 
reconfiguração da nova subjetividade na era do espetáculo. O espetá-
culo da modernidade refere-se à fantasmagoria da cultura capitalista 
como anestesia; o objetivo da Kulturkritik é a sinestesia do corpo coletivo. 
Se, de um lado, existem aspectos da visão da cultura moderna de Ben-
jamin que são, do ponto de vista da modernidade tardia, questioná-
veis, com alguma justiça, suas questões iniciais e seu método crítico, 
de outro lado, podem ainda ser considerados como dotados de grande 
relevância para o propósito de desenvolver uma teoria social crítica da 
cultura. A crítica da cultura de Benjamin não é apenas uma teoria, mas 
também uma prática que é constantemente reconfigurada de acordo 
com as condições da cultura contemporânea do espetáculo.
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