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RESUMO

Esta dissertagiio pretende ser uma investigagdo sobre a arte ¢ a politica na obra de Walter
Benjamin. Ela procura acompanhar o percurso do filésofo ao constituir sua teoria estética, que
seria, segundo Benjamin, ndo apropriavel pelo fascismo, ou qualquer forma autoritaria de
governo, além de poder ser utilizada para uma politica artistica. O autor trabalha, entio, para
dar conta da formulagdo de tal teoria, conceitos que se opdem: politizacio da arte ¢
estetizagdo da politica, e que definem a idéia de arte engajada e de uma arte com potencial
para se tornar instrumento de dominagdio politica. O percurso que notamos no
desenvolvimento do pensamento do autor articula-se pela ldgica de um tempo e espago
histérico, que é marcada pelas profundas transformagdes que a arte sofre com o advento da

reprodugdo técnica da obra de arte.



RESUME

Cette dissertation prétend étre une enquéte sur ’art et politique dans 1’ocuvre de Walter
Benjamin. Elle cherche accompagner le parcours du philosophe au cours de la construction de
sa théorie esthétique, que serait d’aprés Benjamin, non appropriable par le fascisme ou
n’importe quelle outre forme autoritairc du gouvernement, en plus de pouvoir étre utilisé pour
une politique artistique. L’auteur travaille alors pour réussir dans la formulation de telle
théorie, concepts que se sont opposé : Politisation de I’ lart et esthétisation de la politique, et
que définissent 1’idée de I’art engagé et d’un art de potentiel pour devenir un instrument de
domination politique. Le parcours que nous remarquons dans le développement de la pensée
de lauteur s’articule a travers de la logique d’un temps et espace historique, qu’est souligner
pour les profondes transformations que I’art soufre par I’avent de la reproduction technique de

I’oeuvre d’art.
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INTRODUCAO

Walter Benjamin constroi seu pensamento sobre arte € politica a partir da elaboragio
de dois conceitos que se opdem: estetizagdo do politico e politizagdo da arte. Esta dissertagio
propde a reflexdo sobre esses conceitos. O pensamento de Walter Benjamin tem a
peculiaridade de criar sentidos sempre novos, além das vivéncias “cristalizadas no tempo” —
como diz Peter Osborne, interpretando a nogido benjaminiana de tradigiio —, sentidos que nos
déem a possibilidade de “absorver as experi¢ncias histdricas transindividuais, coletivas” — cita
Klaus Garber (GARBER, 1992, p.17), referindo-se justamente ao preficio da Infdncia
Berlinense, por volta de 1900, e manifestagdes do proprio Benjamin. Com essa capacidade,
Benjamin acaba por ver na histoéria da arte um verdadeiro disparate, como aponta Klaus
Garber. A partir dessa concepgdo de historia indestrutivel — no sentido de poder ser renascida
e reinventada das proprias cinzas, como a Fénix, que na mitologia grega tem a mesma
capacidade de fazer surgir, de uma forga antagénica, a vida; ou ainda, como se daria com o
processo alquimico na superagdo do momento critico — Benjamin conduz seu pensamento,
propondo uma dialética da Historia Cultural. Segundo Klaus Garber, isso ¢ o que nos faz
deparar sempre com a idéia de polarizagdo diante das imagens de sua reflexio.

Tal processo, que faz das cinzas ressurgirem as chamas, ¢ analogo ao processo de
criagdo na arte. Hannah Arendt, apropriando-se de um poema de Rilke, o define justamente
assim: “No caso das obras de arte, a reificagio ¢ algo mais que mera transformacio; é
transfiguragdo, verdadeira metamorfose, como se o curso da natureza, que requer que tudo
queime até virar cinzas, pudesse irromper em chamas” (ARENDT, 1995, p.182). Benjamin
também o entende, em sua reflexdo sobre a historia da arte, como algo dinamicamente inverso
a0 processo natural, como um processo técnico, um modo técnico de pensar a natureza. Para
ele esses dois conceitos, constituidos por polos opostos, sdo de extrema necessidade na
construcio de uma teoria da arte que poderia ser 1til contra a dominagdo totalitria. E o
préprio Benjamin quem reconhece a importéncia de seu trabalho no dominio da histéria da
arte e da teoria estética: “Os conceitos seguintes, novos na teoria da arte, distinguem-se dos
outros pela circunstincia de ndo serem de modo algum apropriaveis pelo fascismo. Em
compensagdo, podem ser utilizados para a formulagio de exigéncias revolucionérias na

politica artistica” (BENJAMIN, 1996, p.166).
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Em Walter Benjamin, os conceitos “estetizagio do politico” e “politizagao da arte”
adquirem o cariter de uma reflexdo que se desenvolve em torno de formas estetizantes de
dominacdo, que sdo verificadas nos regimes que ocorreram no inicio do século XX, com a
instauragio de uma ditadura do proletariado na Russia, em 1917, insuflada pelos lideres
bolchevistas Lenine, Stalin e Trotsky; na Italia em 1922, quando Benito Mussolini passou a
chefiar o gabinete do primeiro-ministro, realizando um governo fascista; ¢ na Alemanha,
quando Hitler subiu ao poder em 1933, como lider do partido nazista. Esses regimes, que se
constituem na Europa ap0s a Primeira Guerra Mundial e terminam em 1945, com o armisticio
assinado pela Alemanha, tiveram como principal caracteristica a promessa de superagdo das
condicdes de fome e de miséria em que se encontravam os paises citados.

Tomaremos, porém, como objeto de reflexdo exclusivamente o caso alemio, deixando
de lado as ditaduras que existiram na Russia e na Itdlia. Justificamos esta predilegdo com o
argumento de Hauser, que defende ser o caso alem@o um caso especifico. Assim, fatores
como a imaturidade politica da burguesia alemd, o distanciamento da intelligentsia alemi da
vida publica, além da caracteristica de uma metrépole com vida literaria livre, levaram a
estetizagdo da vida.

Segundo Hauser,

o racionalismo na Alemanha jamais se introduziu completamente na vida publica, no
pensamento social e politico das grandes massas ou na atitude das camadas médias
perante a vida. A Alemanha podia certamente vangloriar-se de possuir numerosos e
notaveis representantes do Iluminismo, como Lessing, para citar o maior de todos e
talvez a mais auténtica e mais atraente personalidade desse movimento como um
todo; mas os defensores honestos, perspicazes e inabaldveis das idéias do
Iluminismo sempre foram excegdes, mesmo entre os intelectuais. A maior parte da
burguesia e da intelligentsia era incapaz de aprender o significado do Iluminismo em
relagdo com os seus proprios interesses de classe; era facil apresentar-lhe um quadro
distorcido da natureza do movimento e caricaturar as limitagdes e inadequagdes do
racionalismo (HAUSER, 1998, p.597).

A ascensdo do regime nazista na Alemanha, que, no pos-guerra, teve sua realidade
social e econdmica reestruturada aos poucos, ndo significa de modo algum a existéncia de um
objetivo politico por tras daquela ideologia de dominagdo, ou seja, as condigdes econdmicas
da Alemanha se alteraram ndo porque houvesse a inteng¢@o politica de melhorar tais
condicdes, mas, talvez, simplesmente o capricho de um lider em agregar massas em torno de
um projeto muito mais proximo do estético do que do politico, tornando incomensuravel o
poder de uma pessoa cujo sonho era, como diz Peter Cohen na sua pelicula, embelezar o
mundo. Seu filme Arquitetura da Destrui¢do adota, pois, essa idéia como tema central.
Hannah Arendt também fundamenta sua analise sobre o totalitarismo na mesma idéia, de que

ha uma auséncia de objetivo politico no nazismo: “O fim pratico do movimento € amoldar a
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sua estrutura o maior numero possivel de pessoas, acioni-las e manté-las em agdo; um
objetivo politico que constitua a finalidade do movimento totalitario simplesmente ndo existe”
(ARENDT, 1997, p.410) .

Embora nfio explique a adesdo das massas ao regime nazista, Arendt sustenta que, ao
quebrar a tradigdo, o fendmeno totalitario destruiu e eliminou todas as condigdes propicias ao
surgimento da compreensdo. Para ela, o fenomeno totalitario abusa dos seus elementos
ideoldgicos, levando a uma diluigdo da sua base factual, o que permite uma espécie de
confusdo do real com os componentes constitutivos de sua ideologia.

Hannah Arendt diz que o anti-semitismo e o judaismo foram agentes catalisadores do
movimento nazista e da Segunda Guerra Mundial, ¢ que o imperialismo teve como
conseqiiéncia o totalitarismo. No imperialismo, todos os germes totalitarios j& estavam criados
e as condiges propicias a sua proliferacio estavam postas. O totalitarismo, entdo, usou
elementos ideoldgicos e conceitos existentes ao longo da histéria. Sem precisar criar novos
elementos, simplesmente organizou-os de forma a cristalizar um fenémeno, jamais visto, ¢
incomparavel a qualquer forma despética ou autoritdria de governo. O totalitarismo, com seu
carater inédito, e sua monstruosidade, baseada na organiza¢do burocritica das massas, no
terror e na ideologia, provou ndo existir limites a deformagiio humana. E foi sobretudo esse
fendomeno sem precedentes que nos langou as trevas em que nos encontramos hoje, que partiu
o fio da tradi¢do definitivamente ¢ abandonou-nos numa esteira de confusdo e desamparo.
Dessa forma, sem a memoria do inicio da tradi¢do, torna-se impossivel a formagio de
identidades livres e autobnomas ¢ a aferi¢iio de sentido a0 mundo contemporaneo.

Esta ¢ a mesma certeza que existe na obra de Kafka: a certeza do vazio
contemporaneo. E também este o sentido da frase benjaminiana: “Ter fé no progresso nio
significa julgar que o progresso ja aconteceu. Isso ndio seria mais f¢&” (KAFKA apud
BENJAMIN, 1994, p.155).

Com isso, ndo nos resta divida de que a heranga do mundo contemporineo ¢
essencialmente oposi¢des, € € com elas que Arendt, como Benjamin, tenta lidar a todo
momento. Assim, para Arendt, as filosofias de Kierkegaard, Nietzsche e a teoria de Karl Marx
anteciparam, no campo do pensamento, o esfacelamento da tradiciio. Na obra o “Sistema
Totalitario”, a autora diz que Kierkegaard desafiou os pressupostos basicos da religido
tradicional quando deu um salto da duvida para a crenga, invertendo a tradicional relagiio
entre razdo e fé. Nietzsche desafiou os pilares da metafisica, invertendo a hierarquia
tradicional dos conceitos; com a transvalorizagdo dos valores, Nietzsche saltou do ndo-

sensivel das idéias para a sensualidade da vida, e Marx, com sua atitude de rebelifio
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consciente, inverteu a tradicional hierarquia entre pensamento e agdo, contemplagio e
trabalho, filosofia e politica.

Em Arendt, “o fim da tradi¢do ndio significa necessariamente que os conceitos
tradicionais tenham perdido seu poder sobre a mente dos homens” (ARENDT, 1992, p.53),
pois aqueles filosofos continuaram hegelianos, embora tivessem dado uma nova abordagem
ao passado, questionando a tradicional filosofia ocidental. Marx, Nietzsche ¢ Kierkegaard sdo
“marcos de um passado que perdeu sua autoridade” (ARENDT, 1992, p.56). Eles pensaram
sem nenhuma autoridade ¢ deram um novo significado as questdes filoséficas ao contradizer
verdades tradicionalmente aceitas “e cuja plausibilidade estivera, até o inicio da ¢poca
moderna, fora de duvida” (ARENDT, 1992, p.48). Por isso, pode-se dizer que eles
anteciparam, no campo do pensamento, a ruptura da tradi¢iio, ou melhor, que eles “situam-se
no fim da tradi¢do, exatamente antes de sobrevir a ruptura” (ARENDT, 1992, p.55).

A questdo da tradigdo parece ser, assim como em Arendt, uma chave de compreensfo
do pensamento de Walter Benjamin. Situados na lacuna entre o passado e o futuro, como diz
Arendt, eles ndo se colocam contrarios a tradi¢do, mas ao seu uso autoritario. Isso significa
que ha uma “tradi¢do de destrui¢fio”, diz Alexander Garcia Diittmann, como o fascismo, e
uma tradi¢do que possui carater inventivo ¢ “inovador”. Quando a destrui¢io nio ¢ levada a
termo, continua cle, salvaguarda sua propria existéncia. O fascismo ¢ um exemplo do que o
comentador chama de uma tradi¢do de destrui¢dio, pois, ao ndo permitir “ser inteiramente
arrebatado pela destruigdo, ainda que sé encontre sua condigiio de possibilidade na destruic¢do
e por meio dela”, ele tem, ao contrdrio, como “meta conservar a tradi¢io em meio a propria
destruigio que a protege € a ameaga” (DUTTMAN, 1997, p.54). Benjamin entende que a
destruigdo, quando ¢ interna, ou seja, “a destruigdo da destruigdo”, carece de radicalidade.

Assim, segundo Arendt, os movimentos totalitarios implicam uma concepcio no efeito
avassalador da tradi¢do, pois instauram a violéncia pelo elemento autoritario da tradi¢do: a
repetigdo. Citamos Garcia Diittmann: “O paradoxo da destrui¢do: quanto mais a tradicio é
destruida, maior o risco de a propria destrui¢iio se tornar uma tradi¢do por forga da repeticio,
repeti¢do entendida aqui como a forma talvez mais empobrecida e menos usada da tradi¢do”
(DUTTMAN, 1997, p.56). Mas tanto a tradi¢io que possui esse uso ideoldgico como a nio-
ideoldgica tém como esséncia a necessidade de “abandonar-se a destruigio”(DUTTMAN,
1997, p.57). A tradig@o aparece, pois, como a “dimensio ideoldgica da historia”.

Hannah Arendt, porém, ndo se da conta de que o poder de persuasio da imagem ¢
muito mais eficaz que o da palavra. Para ela, existe uma destrui¢do da esfera politica ou das

categorias de pensamento que permitem que haja uma dimensdo politica no homem. O
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totalitarismo, nesse caso, usou de elementos ideologicos para destruir essa dimensdo. Para
Arendt, ndo ha um objetivo politico no totalitarismo. O que ha ¢ a sua destruigiio, o que torna
o fascismo um fenémeno intrinsecamente apolitico e incompativel com qualquer atividade
politica. Antipolitico, o fascismo teria instaurado despoticamente uma doutrina: “O sistema
que consegue destruir a vitima antes que ela suba ao patibulo... ¢, sem davida, o melhor para
manter um povo inteiro na escraviddo, na submissio” (ARENDT, 1978, p.565).

No filme de Peter Cohen, a idéia de substituir a palavra niio por outra palavra (l6gica),
mas por uma imagem, que € seu oposto e possui a forga arrebatadora da beleza e a persuasiio
de uma razio “extralogica”, torna-se o elemento explicativo do nazismo. Assim, o argumento
estético seria o mais forte e eficaz para explicar a adesdo das massas ao nazismo. Esta ¢ a
leitura que pretendemos fazer em Benjamin: analisar os caminhos que percorreu, para dizer
onde reside o poder de seducdio das imagens. Para ele, as imagens possuem um charme
maléfico, um fascinio capaz de garantir e conseguir tanto a dominaciio totalitaria como o
controle da Industria Cultural.

Segundo Benjamin, o nazismo s6 pdde levar sua destrui¢do a cabo quando descobriu
que, ao utilizar os conceitos tradicionais identificados na arte aurética, tais como unidade e
singularidade, daria for¢a a essa tradi¢iio, a forca de se manter pelo uso autoritario, uma vez
que esta arte carrega “consigo uma memoria do sagrado e uma promessa”. Tal poder do
sagrado se instaura na sua apari¢do Unica num tempo e num lugar, implicando o que
Benjamin chama de estetizagio, em que a figura aurdtica possui um poder magico, Jjustamente
pela sua capacidade de apari¢do fenoménica.

Ao contrario, Arendt néio se da conta desse poder de apari¢do do sagrado que a arte
pode gerar. Se, em Benjamin, a arte seria capaz de uma ilusdio espectral, sua seducio ¢é
fantasmagorica, ou seja, daria ao objeto um valor que ndo possui. Hannah Arendt sustenta que
a arte associa-se a outros elementos na organizagdo dos elementos propulsores e garantidores
da adesdo das massas na formagfio do mito nazi. A autora reconhece que, pela arte, os
movimentos totalitarios restauraram “no homem uma totalidade misteriosa e irracional”
(ARENDT, 1978, p.428). No caso, o nazismo sO incorporou essa totalidade as idéias
nacionalistas, cientificistas e a propria idéia do terror. Ou seja: Arendt considera o elemento
estético somente enquanto associado a propaganda, imprescindivel no momento de adesio das
massas, ou ainda, “como parte da guerra psicoldgica”, sem perceber, talvez, a forca deste
elemento no trabalho de uma encarna¢do do elemento misterioso, “do Deus morto”, nas

palavras de Peter Osborne. A substituicio desta expressdo pela idéia de estetizacdio deve-se a
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compreensdo, por parte do leitor de Benjamin, de que “a estetizagdo ¢ uma auto-sacraliza¢do”
(OSBORNE, 1997, p.65).

A teoria benjaminiana procura, na critica da estética classica, criar uma nova teoria
que tire proveito da situagfio em que a técnica nos langou — a perda da “aura” — justamente por
perceber que a obra que conserva sua aura tende a impedir o desvencilhar do espectador de
uma idéia, sempre associada ao rito e ao sagrado, idéia que ¢, portanto, inquestionavel.

Voltando a critica da obra arendtiana, talvez pudéssemos dizer que Arendt nio
considerou o quanto ¢ fundamental o poder sedutor do Belo, ou em outras palavras, o quanto
ele é determinante na operacdo de materializagio da idéia, na capacidade de ungir a idéia de
poder, tornando-a mito. Arendt sabe que o problema do nazismo é ter se transformado num
mito, mas ndo reconhece, como Walter Benjamim, que isso ocorre pela seduciio de uma obra
bela, no sentido tradicional de preservagiio de sua aura, numa operagdio que Jeanne Marie
chama simbodlica.

Assim, “a estetizagdo da politica” que o projeto fascista tipifica, se inscreve também
na tradi¢do fundada na unidade do sagrado que estd na origem da obra de arte” (OSBORNE,
1997, p.65).

Dessa forma, Benjamin propde pensar que a id¢ia prevalecente na ideologia destes
partidos — que procuraram conseguir uma dominagdo totalitaria — funda-se na questiio estética.
Com o intuito de promover a purificagdo da raca e a construgio de um Estado forte, Hitler
propunha também uma estética pautada pelos ideais artisticos da Antigiiidade Cléssica, pelo
ideal da bela forma, harmonica, perfeita, simétrica. Os padrdes de beleza da Grécia Classica
deveriam constituir um exemplo para a formagdo da raga ariana e modelo para a arquitetura
do III Reich.

Dentro da idéia de estetizagdo do politico se interpenetram ideais da arte classica e
alguns ideais roménticos. De acordo com Walter Benjamin, ambos puderam ser facilmente
apropriaveis pela ideologia nazista, porque pressupdem uma construgio artistica sob a forma
de uma natureza reformulada em histdéria, por remeter a fung¢do auritica e se prender a
conceitos tradicionais.

Outro polo, diametralmente oposto, ocorre via a idéia de politizagdo da arte como
critica no processo de dominagfio totalitdria ¢ de desenvolvimento tecnolégico. Esse processo
implica a perda da aura da obra de arte e na sua conseqiiente refuncionalizagfo, ou seja, a arte
adquire agora uma nova fungfio: a politica. Benjamin se coloca do lado desse processo,
considerando-o como um evento libertador da obra de arte, ou o primeiro momento na histéria

em que a obra se liberta do sagrado, nfio tendo mais de se submeter a qualquer autoridade.



Pela primeira vez na histéria da humanidade, diz Benjamin, a arte torna-se capaz de criar o
novo. Sob este aspecto, podemos entender que Benjamin ndo se ressente com a perda da aura,
embora o notemos melancélico. A destruigdo desejada por Benjamin ¢ a que requer invengio:
“O requisito de uma inveng¢do ou de uma inovagio ¢ indicativo de uma crise da representagio
como modelo de tradigio” (DUTTMAN, 1997, p.49). Essa destruicio é radical, pois a
auséncia de radicalidade, entende Alexander Garcia Diittmann, instaura uma tradi¢io de
destruigdo, como o fazem o fascismo e o nazismo. Assim, Benjamin se pde a favor da
destruigdo da tradigdo.

Enfim, a proposta de estudar dois conceitos em oposi¢io na obra de Walter Benjamin
justifica-se, primeiramente, pela compreensdo que a dimensiio estética nos oferece do
nazismo, do estalinismo ¢ mesmo da sociedade atual, cada vez mais dominada pelas
ideologias tecnoldgicas, que nos tornam cada vez mais distantes de nossa tradi¢io cultural e
da “liberdade de criar o novo”, o que, segundo Hannah Arendt, seria a propria esséncia da
a¢do politica. Na sua concepg¢do, esse novo comego significa um fim para toda a violéncia que
silencia e silenciou a fala — como ¢ o caso do nazismo — ,tornando impossiveis o consenso ¢ a
liberdade.

Compreender essa dominagdo totalitiria e tecnolégica tem relevancia pela tarefa de
construgéio de sentido na contemporaneidade, abandonada as trevas desde que “o passado
deixou de langar sua luz sobre o futuro” (TOCQUEVILLE apud ARENDT, 1978, p.24).
Pretende-se justificar tal proposta de investigagdo pelo carater de reconstrucio da meméria
cultural deste periodo semi-esquecido’ da histéria. Nesse sentido, ¢ preciso reconhecer que
dominagdo totalitaria ndo € simplesmente um acidente deploravel na histéria ocidental e que
suas ideologias devem ser discutidas a partir da autocompreensdo e da autocritica”
(ARENDT, 1993, p.59). Deste modo, estamos de acordo com Rodrigo Duarte quando afirma
que “o nazismo s6 pode ser satisfatoriamente compreendido se se atenta para sua dimensio

estética”.

! Refere-se 4 citagio de Hannah Arendt, na qual, literalmente, a autora ressalta a “relevincia desse periodo semi-
esquecido para os eventos contemporineos” (1978, p.26). O termo tem o intuito de deixar claro que “ja ndo
podemos nos dar ao luxo de extrair aquilo que foi bom no passado e simplesmente chama-lo nossa heranga,
deixar de lado o mau e simplesmente considerd-lo um peso morto, que o tempo, por si mesmo, relegard ao
esquecimento. A corrente subterrinea da historia ocidental veio a luz e usurpou a dignidade de nossa tradigdo.
Essa é a realidade em que vivemos. E € por isso que todos os esforgos de escapar do horror do presente,
refugiando-se na nostalgia por um passado ainda eventualmente intacto ou no antecipado oblivio de um futuo
melhor,sdo vio 'refugiando-se na nostalgia por um passado ainda eventualmente intacto ou no antecipado
oblivio de um futuro melhor, sdo vios” (1989, p.13).
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propomo-nos, assim, a estudar a questdo da dominag¢do — scja ela ideoldgica como analisa
Arendt, seja ela tecnoldgica, como aponta a leitura de Adorno ¢ Horkheimer — pelo viés
estético, tomando como texto-base o escrito de Benjamin sobre 4 obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. Enfocaremos em especial o nazismo e o fascismo, citados
constantemente por Benjamin como exemplos de formas estetizantes de dominagdo, embora a
questdo também possa se estender ao estalinismo e as democracias liberais, nas quais a
técnica € os meios de comunicagdo de massa sdo usados a servigo de uma indastria cultural
que, na concepgdo de Adorno e¢ Horkheimer, ndo apresenta em seu principio de dominagio
nenhuma diferenga fundamental em relagio ao principio de dominagio totalitaria.

Ao trabalhar o conceito de estetiza¢do do politico, Walter Benjamin o contrapde ao
conceito de politiza¢do da arte. Isto significa que a idéia de estetizag¢do do politico s6 podera
ser entendida dialeticamente?, ou seja, pelo que a ela se opde, que é a idéia de uma arte
politizada ou uma “arte engajada”. Trabalharemos, porém, os conceitos separadamente,
relacionando-os com os escritos do autor sobre Horderlin, Goethe, Kafka, Brecht e Paul Klee,
para melhor elucidar o tema. No primeiro capitulo, Estetizagdo do Politico o topico O
Romantismo Alemdo trata de conceitos tradicionais do romantismo, tais como génio, talento,
validade eterna ¢ estilo, forma e contetudo, € assume a posigio critica do pensamento
benjaminiano diante deles, que os considera como conceitos facilmente apropriaveis pelos
regimes totalitarios. Neste topico, seguiremos ainda a anlise critica que faz Walter Benjamin
ndo s6 do romantismo, mas também da estética classica. No topico Excurso ao conceito de
sublime em Kant, investigaremos a possivel fundamentag¢io em Kant do conceito de sublime
benjaminiano. Langaremos ai a hipétese de que o sublime ¢ a esséncia da arte romantica e,
talvez, o elemento esclarecedor da idéia, tipicamente romantica, de fuga perante a realidade
politica. O topico Critica e Reflexdo faz uma investigagio sobre esses dois conceitos
(politizagdo da arte e estetiza¢do da politica) como fundamentais para a teoria romantica de
arte. Em Alegoria e Melancolia na Modernidade, tratamos do contexto da modernidade,
definindo-a partir da critica € da nogdo de que a arte pode ser ilusdo, falsa consciéncia, a
medida que oculta em seu conteido material o conteido de verdade, tornando-se n#o

auténtica. Tratamos, portanto, de uma modernidade que se constitui no ponto de ruptura com

2 of GARBER, Klaus. Revista USP, n.15, p.14. Dossi¢ Walter Benjamin. A explicagéio do sentido empregado

ao termo pelo autor esta citada na conclusdo p.89.
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a tradi¢do, em que vemos surgir a figura da Melancolia, representada na obra de Albrecht
Diirer.

O segundo capitulo — Politizagdo da Arte (Tradi¢do e memoria) — demarca as
oposi¢bes entre a arte roméntica e a arte moderna, bem como fundamenta o conceito de
politizagdo da arte a partir da perda da tradigdo.

No terceiro capitulo — Estetizagdo versus Politizag¢do — trabalharemos dialeticamente
os dois conceitos, propondo um confronto entre a idéia de estetizagfio do politico versus
politizagdo da arte.

O pentltimo topico, Estética da Guerra: a Arquitetura da Destruigdo, compreendera
um anexo sobre as artes e o seu papel na formacao politica, apresentando uma analise do texto
de Walter Benjamin que se encontra no ensaio 4 obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica, além de consideragdes sobre o filme de Peter Cohen, 4 arquitetura da destruicdo. O
Gltimo topico, Paul Klee: o Anjo da Historia, traz uma reflexdo acerca da légica dessa
articulagio que nos propusemos a fazer sobre arte, politica e filosofia no pensamento
benjaminiano. Entendemos tal 16gica como a historia, precisamente uma histéria da filosofia
da arte, construida a partir da observagiio de uma mudanca na fungdo social da arte — segundo
Benjamin, de teoldgica, a arte passa a ter uma fundagfio politica —, 0 que representa um grande
abalo na tradi¢@o favoravel ao surgimento dos movimentos de massas.

Além da reflex@o principal sobre a historia, outras reflexdes virio se encaixar nessa
discussdo e passardo a se constituir focos dessas relagdes, a saber: 1. as relagdes arte/técnica,
arte e natureza, implicando a idéia de que arte seria a convergéncia entre natureza e cultura; 2.
a relagdo do nazismo com a arte roméantica, que poderia se estender muito, mas no caso sera
delimitada, por restringir a arte romantica a uma estética, ou seja, um modo de pensar a arte e
enquadra-la num ideal de beleza. Assim, colocariamos aqui a filosofia como ponto axial entre
Arte e Historia. Passariamos entdo a perceber o fendmeno totalitario como ideologia. Com
isso, o conceberiamos como “estetizagdo do politico”, ou mito propriamente dito, ou ainda
como expressdo de uma teologia negativa que, de fato, ocorreu na histéria e que deve ser

suficientemente compreendida. Vale citar Hannah Arendt:

Compreender significa antes examinar e suportar conscientemente o fardo que os
acontecimentos colocaram sobre nés — sem negar a sua existéncia nem vergar
humildemente com o seu peso, como se tudo o que de fato aconteceu nio pudesse
ter acontecido de outra forma. Compreender significa, em suma, encarar a realidade,

espontinea e atentamente, € resistir a ela — qualquer que elaseja ou possa ter sido
(ARENDT, 1978, p.17) .
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Sem tal compreensdo jamais poderemos nos reconciliar com a modernidade, estaremos
sempre como Benjamin, “em luta constante com a modernidade”. Resta-nos ainda uma
dificuldade, que se sobrepde a dificuldade de se falar a respeito de periodo tdo violento da
histéria € sobre o qual pesa forte tendéncia a que se evite qualquer rememoragio. Hannah
Arendt observa que ocorréncias relembradas geram um efeito de incredulidade e irrealidade, ¢
acrescenta que ¢ justamente a partir desse momento que, “como resultado, passa a existir um
lugar onde todos os homens podem ser torturados e massacrados, sem que os atormentadores
nem os atormentados, € muito menos o observador de fora, saibam que o que esta
acontecendo ¢ algo mais do que um jogo cruel ou um sonho absurdo” (ARENDT, 1978,
p.505). Esta dificuldade refere-se ao prdprio autor que escolhemos ler: como 18-lo, é uma
questdo cuja resposta talvez surja a partir da consideragfo de sua biografia.

Robert Alter parte da idéia de que estes (refere-se a Benjamin, Scholem e Kafka)
“intensos judeus pos-tradicionais, nascidos no ambiente da Alemanha moderna”, revelam
mais do seu pensamento em “cartas, didrios, anota¢des, nos escritos gnémicos ou
fragmentarios” do que em suas obras de ficgio, de sintese critica ¢ de historiografia. E
naqueles escritos que eles explicitam com mais veeméncia sua nostalgia “pelo mundo
conceitual ¢ espiritual da tradi¢do judaica ,” de modo que a afinidade entre Scholem, Kafka e
Benjamin, o judaismo e os vestigios em suas correspondéncias € os modos de inter-relagiio, de
preocupagiio com essa questdo, sdo a “chave magica”, “para se compreender qualquer um
desses escritores” (ALTER, 1992, p.14).

Nosso interesse ¢ por Walter Benjamin, cuja biografia feita por Hannah Arendt é por
demais reveladora para ser ignorada. Para ela, Benjamin tem uma historia tecida por uma
“rede inextrincavel de mérito, grandes dons, falta de jeito e desventura” (ARENDT, 1998,
p.138). E ¢ basicamente assim que me proponho a 1€-lo,ou seja, ler em Benjamin aquilo que
revela os caminhos extremos que escolheu, as oscilagGes entre a tradi¢io judaica e a
modernidade, a busca do mérito em meio a ruina, 0os motivos que nio o levaram & fama, que
s6 chegou postumamente.

O que Arendt diz é, pois, compativel com a visdo de Alter:

Gragas a publicagio recente de suas cartas, a histéria da vida de Benjamin agora
pode ser tragada num amplo esbogo; e, na verdade, seria tentador conta-la como uma
seqiiéncia desses montes de escombros, visto que dificilmente ha diavidas de que ele
proprio a viu dessa forma. Mas o ponto da questdo é que ele conhecia muito bem a
atuagdo reciproca, o lugar “onde o génio e fraqueza coincidem”, que tio
magistralmente diagnosticara em Proust. Pois evidentemente ele também estava
falando de si mesmo quando, em total acordo, citou_o_que_Jaques Riviére dissera
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sobre Proust: “morreu da mesma inexperiéncia que lhe permitiu escrever suas obras.
Morreu de ignordncia ... porque nio sabia como acender um fésforo ou abrir uma
janela” (4 imagem de Proust). Como Proust, ele era totalmente incapaz de mudar as
“condigdes de sua vida, mesmo quando estio prestes a esmaga-lo”., (Com uma
precisio semelhante & de um sondmbulo, sua falta de jeito invariavelmente o guiava
até o centro mesmo de uma desventura, ou a qualquer lugar onde algo do género
pudesse se ocultar. Assim, no inverno de 1939-40, o perigo dos bombardeios fé-lo
decidir deixar Paris por um lugar mais seguro. Bem, nenhuma bomba caiu jamais em
Paris, mas Meaux, para onde seguira Benjamin, era um centro de concentracio de
tropas e provavelmente um dos pouquissimos lugares da Franga seriamente
ameacados naqueles meses de embuste bélico.) Mas, como Proust, ele tinha toda
razio em bendizer a maldigfio e repetir a estranha prece do final do poema,
com o qual concluiu suas memorias de infincia:

Liebes Kindlein, ach, ich bitt,

Bet fiirs bucklicht Ménnlein mit.

(Pego, 6 amada criancinha,

Reze também pelo corcundinha.)” (ARENDT,1998,p.138) .

Segundo Arendt, desde a infincia a figura do “corcundinha” o seguiu:

“(ele era) a explicagdo para o que sua mie lhe denominava ‘falta de jeito’ — depois
de adulto soube que essa falta de jeito que lhe provocava as catastrofes da infincia

era a ma sorte que o acompanhara até a morte, desde de que se deparou com ela num
livro infantil:

Will ich in mein’ Keller gehn
Will mein Weinlein zapfen

Steht ein Bucklicht Minnlein da,
Téit mir’n Krug Wegschnappen.

Will ich in mein’ Keller gehn,
Will mein Weinlein Zapfen;
Steht ein bucklicht Méinnlein da,
Hat mein Topflein brochen.

(Vou a minha adega

Beber o meu vinho;

La esta um corcundinha.

Pegou minha garrafinha.

Vou & minha cozinha,

Cozinhar minha sopinha;

L4 estd um corcundinha,

Quebrou minha panelinha.)” (ARENDT, 1998, p.138)

Hannah Arendt diz que “Benjamin foi provavelmente o marxista mais singular ja
produzido por esse movimento que, sabe Deus, teve seu quinhdo completo de
excentricidades” (ARENDT, 1998, p.141). Disso decorre a pouca aceitagio de seu
pensamento entre os frankfurtianos — “Theodor W. Adormo e Max Horkheirmer eram
“materialistas dialéticos” e, em sua opinido, o pensamento de Benjamin era “no-dialético”,
movendo-se entre ‘“‘categorias materialistas que ndo coincidem de forma alguma com as
marxistas”. Isso certamente teve conseqii€éncias. Seu ensaio sobre Baudelaire ndo foi

publicado na revista do instituto de pesquisa social. Sobre Origem do Drama Barroco
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Alemdo, dizem aqueles a quem fora submetido (aqui cito Arendt), “nio entenderam uma unica
palavra”. Este trabalho era talvez sua maior esperanga, uma vez que da Habilitation dependia
sua sobrevivéncia material. Diz ainda Arendt, “o chamado Privatdozent ndo recebia salario —
mas provavelmente induziria seu pai a sustentéd-lo até obter docéncia plena, visto que era uma
pratica corrente naquela época” (ARENDT, 1987, p.139). Afinal, “como entenderiam um
escritor cujo maior orgulho era o de que “escrever consiste largamente em citagdes — a mais
louca técnica mosaica imaginavel” (BRIEFE apud ARENDT, 1987, p.366) — e que colocava a
maior énfase sobre os seis motes que precediam o estudo: “Ninguém... conseguiria reunir
outras mais raras e preciosas?” (BRIEFE apud ARENDT, 1987, p.139). Além disso, teve seu
texto sobre As Afinidades eletivas de Goethe varias vezes recusado até que “um amigo pode
coloca-lo em Neue Deutsche Beitrdge, de Homannsthal” (ARENDT, 1987, p.139). Até entfo,
Benjamin nfio havia obtido “nenhuma compreensdo da parte de Friedrich Gundolf e outros
membros do circulo de Stefan George”, sendo justamente o que “arruinou a Unica

oportunidade de Benjamin para uma carreira universitaria”. Observa Arendt:

Esse estudo, uma obra-prima da prosa alema e ainda de envergadura uinica no campo
geral da critica literdria alema e no campo especializado da erudigio goetheana, ja
fora vérias vezes recusado, ¢ a aprovagdo entusiastica de Hofimannsthal veio num

momento em que Benjamin quase desistia de ‘encontrar quem o aceitasse’ (BRIEFE
apud ARENDT, 1987, p.139).

Mas sua critica ao livro de Gundolf sobre Goethe era decisiva, e Arendt diz que a
polémica dirigida a0 membro mais proeminente da academia foi determinante para a sua nfo-

aceitaciio na Universidade.

Benjamin porém ndo conhecia o jogo. Nunca soube como tratar dessas coisas,
nunca foi capaz de se mover entre tais pessoas nem mesmo quando “as adversidades
da vida exterior que as vezes vém por todos os lados, como lobos™ (Briefe, vol.l,
p.298), ja tinham lhe permitido alguma percepgdo sobre os caminhos do mundo.
Sempre que tentava se adaptar € cooperar, para conseguir de algum modo um pouco

de terreno sélido sob os pés, as coisas certamente desandariam (ARENDT, 1987,
p.141).

Como foi dito acima, no entanto, “suas dificuldades mais sérias se desenvolveram com
o Instituto de Pesquisa Social, do qual Benjamin dependia financeiramente”. Walter Benjamin
ndo foi compreendido em vida. Hannah Arendt observa que, “na verdade, nem foi preciso um
anti-semitismo ou ma vontade em relagdio a um forasteiro — Benjamin se formara na Suiga

durante a guerra e ndo era discipulo de ninguém —, nem tampouco a habitual suspeita



21

académica em relacio a tudo que ndo seja garantidamente mediocre” (ARENDT, 1987,
p.139).

Com isso temos, diria Arendt, uma originalidade inaceitavel para qualquer sociedade,
motivo suficiente para que Benjamin fosse expurgado de seu meio, como fora Socrates da
Pélis que ele mesmo elegera e tentara contribuir para que se tornasse cada vez mais uma

cidade justa e democratica.

O papel do filésofo ndo ¢, entdo, governar a cidade, mas ser o seu ‘moscardo’; ndo é
dizer verdades filosoficas, mas tornar seus cidadaos mais verdadeiros. A diferenga
com Platio é decisiva: Socrates ndo queria educar os cidaddos; estava mais
interessado em aperfeigoar-lhes as doxai, que constitufam a vida politica em que ele
tomava parte. Para Socrates, a maiéutica era uma atividade politica, um dar e receber
baseado fundamentalmente na estrita igualdade, algo cujos frutos niio podiam ser
medidos pelo resultado obtido ao se chegar a esta ou aquela verdade geral. Portanto,
o fato de que os diadlogos iniciais de Platdo sejam freqiientemente concluidos de
forma inconcludente, em um resultado, ainda os insere bem na tradigiio socratica.
Ter discutido alguma coisa até o fim, ter falado sobre alguma coisa, sobre a doxa de
algum cidaddo, isso ja parecia um resultado suficiente (ARENDT, 1993, p.97-98).

Dessa forma, ponho Benjamin ao lado de Sécrates, ndio s6 pelo expurgo a que foi
submetido pela academia, como também pela sua insisténcia no principio democratico por
exceléncia.

Segundo Rouanet, Benjamin, em seu pensamento, fez “o cruzamento de todas as
impossibilidades”. Seu itinerario foi o menos esquemadtico: em vez do percurso metddico,
seguiu pelos caminhos como o fldneur, “sem objetivo pré-concebido” (ROUANET, 1991,
p.10), levantando pontos “sempre provisorios”. Embora seu olhar fosse extremamente atento,
jamais teve a inten¢do de ser desmistificador. A leitura que Sérgio Paulo Rouanet propde ¢

autenticamente benjaminiana, ou seja, aquela que o vé como um

Y

pensador cujo materialismo deve mais 2 teologia que a Marx, que parte de uma
epistemologia platonizante; que defende uma estética pds-auratica e se assusta com
as conseqiiéncias de um mundo sem aura; que quer abolir a tradi¢do e salva-la; que
vé na redengdio dos mortos a tarefa dos vivos, na salvagdo dos agoras cativos a
tarefa do presente, e para quem a resolugdo é um salto de tigre em diregio ao
passado; que consegue ser mais ativista que Brecht e mais mistico que Scholem; que
acredita na utopia e a define como ‘reencontro com a linguagem adamitica, em que
as palavras serdo totalmente adequadas as coisas (ROUANET, 1991, p.9).

Ser benjaminiano, nesse sentido, seria usar o roteiro freudiano, pois assim Rouanet cré
poder compreender “varios temas da problematica de Benjamin”. Partindo de uma afirmagcio

de Adorno de que, nele, “todos os pronunciamentos estdo a igual distincia do centro”,

Rouanet diz que podemos, a rigor, atingir esse centro “a partir de qualquer ponto do circulo”
(ROUANET, 1991, p.10).
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Esse movimento — que parte de alguns temas freudianos em Benjamin e volta a Freud,
quer dizer, o duplo movimento de Freud a Benjamin e de Benjamin a Freud — ¢, para Rouanet,
o que ele consideraria 0 movimento mais legitimo para se ler um filésofo que perseguiu como
centro “talvez a Etoile, cruzamento de todas as avenidas — mas uma Etoile transitria, simples
pausa antes de uma nova fldnerie, ¢ de um novo descentramento”, este, por certo, é o
procedimento mais benjaminiano.

Assim, ¢ preciso 1€-lo pelos caminhos tortuosos, e sempre provisorios, como quer
Rouanet, que identifica “uma afinidade entre o procedimento alegérico de Benjamin e o
método imanente de Freud, a partir da teoria do ato falho” (ROUANET, 1991, p.165).
Observando “a esfera do infimo, do rejeitado”, ou lendo sua idéia sobre o homem moderno
que estd constantemente exposto a situagdes de choque, pela via do “axioma freudiano de que
uma excitagdo ndo pode, no mesmo sistema, tornar-se¢ consciente e deixar tracos
mnemonicos” (ROUANET, 1991, p.166) ainda pela analogia invertida da teoria dos sonhos
freudiana, que em Benjamin passa pela valorizagdo do conteido manifesto, mais do que o
latente; embora, como Freud, ndo deixe de ver “no sonho uma interpenetracio do velho e do

novo, e no velho uma interpenetragio do passado individual e coletivo”. Por fim, um

ultimo cruzamento: a mimesis. A partir de um ensaio de Freud sobre a telepatia, vai
tomando corpo toda uma teoria benjaminiana da mimesis, manifestando-se,
especialmente, na linguagem. A linguagem constitui um arquivo de
correspondéncias supra-sensiveis que o homem primitivo captava intuitivamente, ¢
que depois se perderam, com exce¢do dos ecos que sobrevivem na linguagem.
Também a arte conserva vestigios do antigo dom mimético. O artista imita a
natureza, mas a natureza que ele imita ndo € a que se oferece a visdo ingénua, e sim
a que se torna visivel ao olhar adestrado na percepgdo das correspondéncias, no
tempo € no espago. Enfim, a mimesis € instrumento de critica da cultura. O homem
moderno perdeu a capacidade de perceber semelhangas e de tornar-se semelhante,

mas tornou-se ele proprio vitima de um processo mimético do qual ndo tem
consciéncia (ROUANET, 1991, p.170).

Rouanet diz que estes itinerérios, “em que se cruzam Freud e Benjamin, por sua vez se
cruzam entre si, através de um elemento comum a todos, que ¢ a histéria” (ROUANET, 1991,
p.172) incompatibilidade entre a lei dita inelutdvel do progresso e as aspiragdes passionais
insatisfeitas e traidas” (MATOS, 1993, p.57),“marca da catastrofe impressa na propria
substincia da histéria” (MATOS, 1993, p.57), catastrofe instalada no préprio instante
presente, do aprés-coup, do choque, no qual o passado nio se relaciona com o futuro.

Olgiria Matos vé em Benjamin justamente a figura do melancélico. Na sua visdo a

melancolia é, para Benjamin, a filosofia e a historia:
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Tudo se passa como se Benjamin condensasse “o trabalho do conceito” hegeliano e
“o trabalho do luto” freudiano, sendo a filosofia uma “melancolia sublimada”.

Embora ressalve a autora que, para Benjamin, “o luto parece constituir a excegéo,
nio a “normalidade” (MATOS, 1993, p.25) .

A extrema originalidade de Walter Benjamin sempre encontrou uma oposi¢do ¢ uma
incompreensdo por parte dos seus contemporineos. Hoje em dia, ao contrario, tornaram-se
multiplas as interpretagdes, e sugerimos que as tomemos como legitimas, seja a leitura
kantiana, seja a freudiana, ou ainda aquela teoldgica que enfatiza o lado mistico judaico.
Nesse sentido, Marcio-Seligmann diz que ¢ preciso ressaltar “uma integra¢do entre
‘misticismo’ e ‘materialismo”, consistindo estas leituras nos “melhores comentarios de Walter
Benjamin”(SELIGMANN-SILVA, 1999, p.15). Propomo-nos, portanto, a ler Walter
Benjamin da mesma maneira que se observa um caleidoscopio: contemplando as suas
multiplas facies. Trata-se, aqui, porém, de um “caleidoscdpio partido™, como aponta Rouanet,
porque nele mostra-se a figura alegdrica. A alegoria contém em si os diferentes “aspectos da
dialética da ruina” (ROUANET, 1991, p.26), ela ¢ ambivalente & medida que “designa o que
foi destruido pelos opressores a0 mesmo tempo que aponta para a desagregacio do mundo
que eles construiram com os escombros” (ROUANET, 1991, p.27).

Enfim, buscamos em seu pensamento — tentando ser o mais fiel possivel a essa
filosofia, que, como apontamos, apesar de ter se distanciado bastante de um pensamento
institucionalizado, foi extremamente original ¢ de um intenso vigor tedrico — compreender a

concepgao de “estetiza¢do do politico”, assim como a idéia oposta, a de “politizaciio da arte”.
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2.ESTETIZACAO DO POLITICO

2.1 Romantismo Alemao (Contextualizaciio e conceituaciio)

Numa de suas multiplas e mesmo controvertidas acep¢des, 0 romantismo se constituiu
numa recusa de inserir a arte na politica. Pode-se ainda qualifica-lo enquanto uma tentativa de
se fazer uma teologia da arte, ja que procura fazer-se expressdo pura do absoluto e transcender
entdo a propria realidade.

Benjamin chama essa forma de arte de teologia negativa, ou ainda a forma mais
perfeita de auto-alienagdo: art pour l'art. Ela é negativa porque se trata de uma revolta contra
a técnica, processo que se desenvolve desde o Renascimento; e o desenvolvimento
tecnologico ¢ um processo intermitente na historia, que ocorre “através de saltos separados
por longos intervalos, mas com intensidade crescente” (BENJAMIN, 1994, p.166).

Tal processo (desenvolvimento tecnoldgico) ndo deixa de ser positivo para Benjamin,
que o vé como um evento libertador da arte: “Com a reprodutibilidade técnica, a obra se
emancipa pela primeira vez na historia, de sua existéncia parasitaria, destacando-se do ritual”
(BENJAMIN, 1994, p.171). Discorrendo a respeito do cinema, Benjamin diz que a obra de
arte passa a ter outras possibilidades, tais como a “de exprimir, por meios naturais e com uma
incomparavel forga de persuasio, a dimensdo do fantastico, do miraculoso e do sobrenatural”
(BENJAMIN, 1994, p.177). “Mais a frente, afirma: com a representagio do homem pelo
aparelho, a autoalienag¢io humana encontrou uma aplica¢io altamente criadora” (BENJAMIN,
1994, p.180) concluindo que “a arte contempordnea sera tanto mais eficaz quanto mais se
orientar em fung¢iio da reprodutibilidade e, portanto, quanto menos colocar em seu centro a
obra original” (BENJAMIN, 1994, p.180).

O advento da reprodutibilidade técnica aponta assim para a possibilidade de inovagdes
que possuam cada vez mais a condi¢do de negar aquele elemento autoritério da tradi¢fio que
recusa o novo por ter de se afirmar pela repeti¢do do velho. Benjamin, ao se colocar contra
essa tradi¢do, também ndo lamenta tanto a perda da aura na obra de arte: “a unicidade da obra
de arte é inseparavel de sua incrustagdo na trama da tradigio” (DUTTMAN, 1997, p.63).
Assim, romper com os valores tradicionais da obra de arte seria a0 mesmo tempo romper com
uma tradi¢do de esquecimento. “Uma tradigdo que ja tivesse estabelecido seus padrdes de

uma vez por todas seria uma tradigfio que se teria resignado ao esquecimento” (DUTTMAN,
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1997, p.59). Portanto, a tradigdo de comunicabilidade que Benjamin quer ndio poderia deixar
de tentar propor “conceitos, termos, palavras ¢ expressdes mais ou menos “inutilizaveis” O
fascismo, tal como Benjamin parece entendé-lo, marca o esquecimento da tradigdo, ao passo
que a revolugdo € memoria da tradi¢do” (DUTTMAN, 1997, p.ol).

Argan entende que a concepgio de arte que levou ao que Walter Benjamin conceituou
como “estetizacio do politico”, € que se caracteriza como uma “profunda e irrenunciavel
religiosidade intrinseca da arte” (ARGAN, 1992, p.14), gerada pela necessidade de readquirir
uma autonomia propria, corresponde ao romantismo histérico; mas, se nos deparamos com a
impossibilidade de tragar um quadro uniforme do romantismo, pelo menos poderemos dizer o
que lhe € mais caracteristico.

Historicamente, a fase pré-roméntica, com a poética inglesa do sublime e do horror e
com a paralela poética alemd do Sturm und Drang, apresenta predominantemente a mesma
concepc¢iio de sublime que Kant. Em Arte Moderna, Argan diz que “Kant distingue, na
verdade, dois juizos que dependem de duas posturas diversas do homem frente i realidade: é
sobre elas e sua inter-relagdo que, de fato, ele funda sua “critica do juizo” (ARGAN, 1992,
p.18). Devemos ainda considerar que “as poéticas do sublime, que sio definidas como proto-
roménticas, adotam como modelos as formas clédssicas (caso de Blake e de Fiissli) ¢ assim
constituem um dos componentes fundamentais do neoclassicismo. A medida que a arte
classica “¢ dada como arquétipo da arte, os artistas ndio a repetem academicamente, mas
aspiram a sua perfei¢do com tensdo nitidamente romantica” (ARGAN, 1992, p.12). Assim, a
violéncia neoclassica de Goya, por exemplo, “nasce da ira de ver o ideal racional contrariado
por uma sociedade retroégrada e carola, e como ndo pintar monstros, se o sono da raziio gera-
os e com eles preenche o mundo” (ARGAN, 1992, p.14)?

Benjamin, ao perceber que o romantismo ndo se resume num “culto do irracional” — e
foi contra essa leitura corrente que tentou salvar Schlegel e Novalis, ressalta Marcio
Seligmann —, busca “expressamente uma revitaliza¢do da critica — sobretudo literaria — da sua
propria época” (BENJAMIN, 1993, p.12). E tal revitalizagfio tem seu pressuposto, como
aponta Marcio Seligmann, no conceito de Reflexdo, que foi resgatado com altas pretenses
para a filosofia, a partir do momento em que Kant afirma a “possibilidade de se pensar numa
intuigdo intelectual e, a0 mesmo tempo, sua impossibilidade no campo da experiéncia”
(BENJAMIN, 1993, p.30). Portanto, “este conceito estd no centro desta sua tese. Benjamin
define a critica como um “médium-de-reflexdo” (“Reflexionsmedium”) (BENJAMIN, 1993,

p.11). Com isso temos, continua Marcio-Seligmann, “a critica a um determinado

modelo de razdo e racionalidade — que esta particularmente-aceso na pds-modernidade”™, E——
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ndo seria justamente contra essa razdo que Goya estaria reagindo? Seus monstros sio,
podemos entender assim, a vontade de ver emergir em tal sociedade uma outra Razdo, a qual
definiriamos como uma “outra logica”, hiperboldgica, como cunhou Lacoue-Labarthe lendo
Hoderlin, “para nomear a légica tragica do paradoxo”, ou, ainda, como encontramos no
mesmo texto que faz referéncia ao termo de Hoderlin, novamente: “outra 16gica, sensivel,
estética, intuitiva ou simplesmente reflexiva.” (FIGUEIREDO, 1998, p.10) .

A representagdo dessa logica pelos roménticos ocorre por intermédio do que Jeanne-
Marie denomina de operagdo simbdlica, visto que o “sentido mais geral e mais amplo (da
imagem romantica) vai revelar-se na beleza do simbolo” (GAGNEBIN, 1994, p.41).

O simbolo, segundo Jeanne-Marie Gagnebin, ¢ a prépria fusio entre significado e
significante, apontando sempre para o eterno, portanto expressdo pura do absoluto, aquilo que
representa o proprio ideal da obra de arte em Hegel, pois liga o contetido material ao conteado
de verdade.

Nesse sentido, podemos dizer que “o simbolo €, a alegoria significa; o primeiro faz

fundir significante e significado, a segunda os separa”. Mais ainda;
g

O simbolo €, a0 mesmo tempo, instantineo e eterno nesta instantaneidade, enquanto
a alegoria — pensemos, por exemplo, na Melancolia de Diirer — continua tributaria de
um desenvolvimento no tempo que afeta tanto a sua construgio quanto a sua
compreensdo e acarreta seu envelhecimento histérico” (TODOROV  apud
GAGNEBIN, 1994, p.41). “Esta (a apresentagio alegérica) significa apenas um
conceito geral ou uma idéia, que dela permanece distinta; essa (a apresentagio
simbdlica) ¢ a idéia mesma, tornada sensivel, corpérea (...) Ali — no simbolo — existe

uma totalidade momentanea; aqui ha uma progressdo numa seqiiéncia de momentos
(CREUZER apud GAGNEBIN, 1994, p.41).

Enfim, a arte roméntica “comunica-se na imediaticidade” por ser simbolica, mas o que
ela busca com sua simbologia ¢ “ocupar o lugar do principio metafisico da natureza-revelagio”
(ARGAN, 1992, p.12), sendo isto justamente o que a aproxima da arte classica, segundo Argan.
A diferenga consiste simplesmente “no tipo de postura (predominantemente racional ou
passional) que o artista assume em relagdo a historia e a realidade natural e social” (ARGAN,
1992, p.12).

A atitude romantica ¢é, para Schlegel, “a nostalgia ¢ sabe que se situa entre a
recordaciio e a esperan¢a”. Sdo duas as caracteristicas fundamentais do romantismo: o
movimento sensitivo, simbolizado pela flor (cito a flor azul de Novalis), ¢ o mundo interior

das vivéncias subjetivas (aqui, o simbolo que nos remete a ordem espiritual ¢ o cristal).

A flor e o cristal sdo dois velhos motivos da iconografia romantica. Novalis deles se
aproximou em seus aforismos de estética. A flor, 6rgio vegetal da reprodugio, retine



27

os simbolos sensiveis da sedugdo, do amor e da recriagdo da vida. No cristal, a
matéria sensivel concilia-se espontaneamente com a pureza formal, cuja ordem
espiritual, geométrica ou matemadtica, percebemos antes mesmo de conhecer
objetivamente suas leis. A vida e o espiritual s¢ confundem, nessa dupla metéafora,
como um ideal estético e, ao mesmo tempo, cultural (SUBIRATS, 1988, p.7).

O simbolo “lembra a harmonia de uma natureza redimida” (GAGNEBIN, 1994, p.42).
Para Goethe, “a beleza da obra de arte remete, em ultima instancia, 4 harmonia orgéanica da
natureza”. Essas idéias, segundo Jeanne-Marie, assinalam “o quanto o éxito da operagfo
simbolica [...] ¢é essencial para a filosofia da histéria e da linguagem em Benjamin”
(GAGNEBIN, 1994, p.42). Isso ocorre a medida que o simbolo faz fundir a Natureza e a
cultura. Como foi dito, o que ocorre é que na arte simbolica o ideal cultural revela-se como
uma natureza que se reformulou em Histdria; ou seja, o espiritual na arte confunde-se com o
sensivel; organico e inorganico permanecem unidos.

Ea partir das relagdes entre natureza e cultura/politica na arte roméntica que Benjamin
constroi sua critica da teoria estética dos romanticos. A estetizagdo da politica adquire para
ele o aspecto de uma natureza reformulada em historia. Para Hauser, o fato de que os alemies
foram marcados tdo profundamente — de modo inconsciente ou impregnado as ocultas pelas
imagens da natureza, em sua cultura ¢ arte —, muito antes de os fascistas e nazistas a terem
empregado conscientemente, cria uma forma de dominagiio que, por meio de uma ideologia,
faz coincidir vida (vida no sentido orginico — a qual Benjamin considerava elementar, a
“mera vida natural”, e conseqiientemente desprezava)e arte (para haver a reconciliagio da
Natureza com o que ¢ inorginico: a cultura).

Desse modo, nfio € por acaso que encontramos, no ensaio sobre as Afinidades Eletivas
de Goethe, a idéia de que essa vida se tornou culpada: “Como a fulguragio singularizante da
mera vida, o rosto humano nio difere essencialmente dos objetos inicos e singulares que sio
o aparecer de uma distancia” (GASCHE, 1997, p.202). Isso é porque a singularidade dessa
vida que persiste na materializagdo de uma distancia, que se faz autoritariamente; em outras
palavras, significa que nessa vida um poder prepondera: tal poder ¢ o mito. Ao rejeitar os
valores da obra de arte aurética, singularidade, unicidade € autenticidade, Walter Benjamin
pretendia fazer oposi¢@o ao mito.

Em contraposi¢do a operagdo simbdlica, Benjamin vé a alegoria como modo técnico
de comportamento da natureza, que ¢ o modo do juizo da arte para Kant, tornar-se o carater
essencial da arte moderna. Referindo-se a arquitetura, Benjamin diz que “as leis de sua
recepciio sdo extremamente instrutivas” (BENJAMIN, 1994, p.193), pois seu modo &

distraido. Isso implica que o critério da dispersdo, aquele que se destina as obras para a grande
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massa, ocorre pelo habito e ndo pela atengdo. Assim, “através da distra¢do, como ela nos é
oferecida pela arte, podemos avaliar, indiretamente, até que ponto nossa percepgdo estd apta a
responder a novas tarefas” (BENJAMIN, 1994, p.194).

Tomando as palavras de Benjamin sobre o cinegrafista, temos a idéia de que o lado
tatil da percepgio artistica: “penetra profundamente as visceras da realidade”, e ainda: “tudo
que ¢ percebido e tem caréter sensivel € algo que nos atinge” (BENJAMIN, 1994, p.187).
Com isso temos que o0 modo como o distraido, caminhando pelas ruas de uma capital, percebe
sua arquitetura ¢ regido pela dominante tétil, ela, segundo Benjamin, revelaria da maneira
mais clara “as violentas tensdes do nosso tempo”. Dessa forma, o modo técnico do juizo
reflexivo seria o mais indicado para reger “a reestruturagio do sistema receptivo”
(BENJAMIN, 1994, p.194).

A anélise de Giulio Carlo Argan sobre o romantismo também nos leva para 0 mesmo
ponto: a coincidéncia do que Benjamin chama a mera vida natural com a arte gera a
irreflexdo, 4 medida que vai contra a liberdade subjetiva. O romantismo, segundo Hauser, ¢
representado pela classe burguesa na Alemanha do século XVI, a qual encontra na
intelectualidade da época uma identificagio de pensamento e sentimento, principalmente no
que diz respeito as tendéncias revolucionérias da classe média. Vale lembrar que Hauser
apresenta historicamente essa burguesia como uma classe mal constituida do ponto de vista de
uma consciéncia de classe e da unificagido de objetivos. Sua debilidade, sua exclusio de toda
atividade politica “fomentava uma mentalidade passiva que afetava toda a vida cultural da
época” (HAUSER, 1972, p.755). Assim, o romantismo na Alemanha acaba por ser o fruto de
um Estado nacional enfraquecido e uma formagio de consciéncia de classe debilitada e inapta
para articulagdo na vida politica, apelando para o irracionalismo, que se torna entfio seu trago
caracteristico, dird Argan, no sentido de que se torna “um refugio contra a realidade que é
incapaz de dominar por meios racionais” (HAUSER, 1972, p.834). Com isso, passamos a ter a
impetuosidade de sentimentos, o gosto pelo demoniaco ¢ pelo dionisiaco, pelo cadtico e pelo
beatifico.

Essa atitude de fuga €, para Hauser, um reflexo daquele momento histérico em que a
burguesia passa a ter um papel passivo no mundo politico e renuncia a qualquer intervengio
nas questdes publicas. O fato de ndo darem conta da realidade efetiva leva-os a mergulhar
num mundo contemplativo, especulativo, irrealista, irracional e interalizado, dentro do qual a
arte assume o papel de critério para a vida. E a total liberdade interna substitui toda a falta de

liberdade exterior.



29

Se quisermos entender o poder persuasivo que o romantismo contém, temos de
demarcar no subjetivismo o sentido desse carater irracionalista, 3 medida que ¢ nele que se
revela toda sua poténcia mitica, que absorve o espectador na obra de um modo contemplativo
e nunca reflexivo. “Ele penetra nessa obra de arte tal como, segundo a lenda, fez o pintor
chinés que se perdeu na paisagem que acabara de pintar”(BENJAMIN, 1994, p.239). S6 um
espectador singular, tnico, se perderia de tal forma diante da obra. De uma obra, ¢ claro, que

contém uma estrutura persuasiva, ou um aspecto sedutor, que ¢, precisamente, uma

aparigdo atraente ou um arranjo seguro que induz o espectador a fazer algo contra
seu melhor juizo. Essas gualidades magicas inconfundiveis da obra auratica enredam
o espectador na prépria obra, roubam-lhe a liberdade, € o pdem sob a influéncia dos
poderes que residem na obra como coisa. Em contraposicfio, a obra de arte nio

auratica ndo ¢ mais uma coisa, e por isso concede ao espectador uma autonomia
muito clara (GASCHE, 1997, p.204).

Benjamin compara o pintor ¢ o cinegrafista dizendo que um esta para o outro como o
méagico para o cirurgido. O primeiro, que se apresenta em outro lugar por ser uma autoridade,
diminui a distincia por um processo simbiotico, ou seja, faz presente o ndo-existente, a nio-
verdade; o outro diminui sua autoridade quando opera profundamente com as maos no corpo
do paciente, deixando clara a distéincia entre um e outro. Dessa maneira, por mais que se deixe
penetrar pelas mdos do médico, o paciente estd livre de qualquer manipulagdo. Com isso,
talvez Benjamin esteja querendo dizer que tocar na realidade ndo implica de modo algum
determinar um modo de pensé-la, sendo este tanto mais livre quanto mais nos remetemos ao
real.

Contra tal estrutura persuasiva, a reflexdo foi produzida por um ponto critico na
histéria da arte, justamente como aquele momento que “designa o momento critico do
desenvolvimento de uma doenga”, cita Rodolphe Gasché.

Portanto, fago uma curta exposi¢do do dois conceitos fundamentais para entendermos
a arte como “politizac¢iio”, a saber: o conceito de critica € o de reflexdo. A arte politizada,
como quer Benjamin, ndo serd nunca apropriada por governos fascistas, sendo, pois, um modo
de lutar a favor processo de “esclarecimento”, porque “se reflete num sujeito livre,
independente, que se guia por si mesmo”(GASCHE, 1997, p.207). A exposi¢do destes dois
conceitos pede um excurso a Kant, que tem como objetivo marcar a divida de Benjamin com
o filésofo alemio e com os roménticos, no que se refere a apropriagdo que faz dos conceitos
de critica e reflexo, ao elaborar uma teoria estética revoluciondria; exatamente porque toma a

reflexdo do mesmo modo como Kant, que a funda sobre um juizo correspondente a realidade
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determinada por conceitos empiricos, pois ¢ inovador um modo de operar da razio que ndo

seja estritamente transcendental, embora niio prescinda desse principio.

2.2 Excurso — o sublime kantiano como fundamento da teoria estética romdintica de
Benjamin.

A principio, Benjamin quis “doutorar-se com um trabalho sobre o conceito de tarefa
infinita em Kant™.[...] “No entanto, este projeto foi substituido pelo estudo do conceito

romantico de critica”. Numa carta de margo de 1918, Benjamin escreveu:

Desde o romantismo, impds-se a idéia segundo a qual uma obra de arte pode ser
compreendida em si para si, sem a sua relagdio com a teoria ou a moral e que ela
poderia ser satisfeita com esta contemplagdo. A relativa autonomia da obra com
relagdo a arte, ou, ainda, sua dependéncia puramente transcendental diante da arte,
foi a condi¢do da critica romantica. O trabalho de [doutorado] consistiria em
demonstrar que a estética de Kant é pressuposto essencial da ecritica de arte

roméntica (BENJAMIN, 1993, p.13).

Em outra carta, de maio do mesmo ano, Benjamin afirma que sua tese visaria aos
“principios filoséficos da critica de arte romantica”. Ou seja, aos poucos Benjamin foi
deixando de lado o estudo da relagdio entre o conceito roméntico de critica e a estética de
Kant, para se fixar apenas no estudo da obra dos roménticos. Numa carta de novembro de
1918, ele afirma ainda néo ter iniciado a redagdo propriamente dita do trabalho, mas diz ja

estar bem adiantado em suas reflexdes:

O que eu aprendo através dela (a tese), a saber, um olhar na relagio de uma verdade
com a histdria, serd, no entanto, pouco discutido no trabalho, mas, eu espero, sera
percebido pelos leitores perspicazes. O trabalho trata do conceito romantico de
critica (critica de arte)”. Numa carta de maio de 1919, Benjamin comenta o tltimo
capitulo da sua tese nos termos de um “posficio esotérico”, como parte de “seu
trabalho”, ou seja, como parte da tese que ele tomou como mais proxima de suas
proprias idéias. Em abril de 1919, a tese ja estava concluida. Entre 19 ¢ 24 de julho,
Benjamin passou nos exames exigidos obtendo a nota maxima, “summa cum laude.”

Em seguida a tese foi editada na Sui¢a — Benjamin fez o seu doutoramento na
Universidade de Berna — como em Berlim (BENJAMIN, 1993, p.13).

Partindo desses pontos apresentados por Marcio Seligmann, pretendemos justificar
nosso excurso a Kant, no qual percebemos uma via de compreensio para os conceitos de
critica e reflexdo nos roménticos. Mas, longe de querermos dar continuidade ao trabalho de
Benjamin, nos limitamos a mencionar essa ligagdo entre a teoria dos romanticos e os

conceitos kantianos mencionados, uma vez que isso facilitaria a leitura de um trabalho por
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demais esotérico, “que exige a participagdo ativa e inteligente de seu leitor”. Esforgo esse que, diz
Marcio Seligmann, corresponde ao do proprio Walter Benjamin, “enquanto leitor que sempre
mantém uma consciéncia fora do comum” (SILVA, 1999, p.14).

A Critica da Faculdade do Juizo, de Immanuel Kant (1790), ¢ anterior a As Licées
Windischmann, de Schlegel, que data de 1804-1806, bem como as obras de Fichte, Novalis e
Schelling, tomadas como fonte de pesquisa na tese de Benjamin sobre o conceito de critica de
arte no romantismo alem#o. Se as idéias apresentadas sobre a reflexdo precederam a Critica
da Faculdade do Juizo, ndo ¢ por acaso que a sistematiza¢io kantiana do conceito resgata
para a historia da filosofia o carater transformador da Reflexio, pois, em Kant “pela primeira
vez afirmou-se a possibilidade de se pensar numa intuigdo intelectual e, ao mesmo tempo, sua
impossibilidade no campo da experiéncia” (BENJAMIN, 1993, p.30). A reflexdo adquire, entfio,
um carater transformador que tem a sua importdncia em determinar e legitimar o

conhecimento imediato. Segundo Kant,

o principio da reflexdo sobre objetos dados da natureza é: que para todas as coisas
naturais se deixam encontrar conceitos empiricamente determinados, o que quer
dizer 0 mesmo que: pode-se sempre pressupor em seus produtos uma forma, que é
possivel segundo leis universais, cognosciveis para nés. Pois, se ndo pudéssemos
pressupor isto, € ndo puséssemos esse principio no fundamento de nosso tratamento
das representagdes empiricas, todo refletir seria instaurado meramente ao acaso e ‘as
cegas, portanto sem expectativa fundada de sua concordincia com a natureza
(KANT, 1995 , p.47-48).

Para Kant, o juizo em geral € a capacidade de se subsumir o particular no universal; se
cle ¢ determinante, opera a adogdo do particular no universal, determinando teoricamente o
objeto. Assim, todo juizo em geral pertence a faculdade do entendimento. S6 que o juizo é
uma faculdade de conhecimento tdo particular, inteiramente sem autonomia, que ndo d4,
como o entendimento, conceitos, nem, como a razio, idéias, de qualquer objeto que seja,
porque ¢é uma faculdade de meramente subsumir sob conceitos dados de outra procedéncia”
(KANT, 1995, p.37-38).

Desse modo, quando julgamos esteticamente de modo reflexivo, “estamos comparando e
conjugando representagdes entre si e colocamo-nas em relagdo com as nossas faculdades do
conhecimento”. Se, dessa reflexdo, podemos apreender (pelo pensamento) a forma de uma
sensa¢do de prazer, temos O belo; se desprazer, temos o sublime. Esse juizo ¢ heauténomo,
pois, & medida que determina as condi¢des de reflexdo, a priori, torna-as validas para o juizo
por sentimento.

O juizo reflexionante, portanto, sO pode conceber um universal derivando-o de um

principio da reflex@o sobre objetos sem lei. Isso significa que, nesse juizo, a determinaciio do
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objeto ndo ¢ entendida, o que temos nesse juizo estético sio “agdes de juizo™, nas quais a
“representagdo dada é referida ao objeto, mas, no juizo, s6 é entendida a determinagio do sujeito e seu
entendimento”. Subjetivamente, a “consideragiio de uma propor¢iio entre entendimento e imaginacio
favorece ou obstrui uma a outra”. Com isso, Kant diz que o objeto afeta o estado da mente;
portanto,o que ajuizamos esteticamente é o0 modo como uma propor¢io pode ser sentida.
E, embora essa sensagdo nio seja uma representagio sensivel de um objeto, no
entanto, como subjetivamente estd vinculada com a sensibilizagdo do conceito do
entendimento pelo juizo, ela pode, como Tepresentagdo sensivel do estado do sujeito
que € afetado por um ato daquela faculdade, ser atribuida a sensibilidade, e um juizo
pode ser denominado estético, isto &, sensivel (segundo o efeito subjetivo, e nio
segundo o fundamento de determinaciio), embora julgar (ou seja, determinar

objetivamente) seja uma agdo do entendimento (como faculdade de conhecimento
superior em geral), e ndo da sensibilidade (KANT, 1995, p.60).

Kant revela como podemos ajuizar sensivelmente (uizo estético) sobre um objeto,
sendo que um juizo sé pode ser pertencente ao entendimento. Para ajuizarmos sensivelmente,
teriamos de nos imiscuir da operacio do entendimento: “A sensibilidade se imiscui na operagiio
do entendimento”(KANT, 1995, p.59), tal juizo, portanto, apresenta-se a ngs como
contraditorio, € essa contradigdo sé se desfaz & medida que consideramos esse ajuizamento
como reflexivo e ndo determinante, isto ¢, do entendimento, mas aquele “que percebe uma
propor¢do de ambas as faculdades-de-conhecimento” (imaginagio e conhecimento), isto &, ele
percebe somente a condigdo subjetiva, meramente sensivel, do uso objetivo do Juizo (ou seja,
a concordancia daquelas duas faculdades entre si).

Assim, o juizo estético, sem ser jamais um juizo do entendimento, “pode conter as
condi¢Bes subjetivas para um conhecimento em geral” (KANT, 1995, p-60), ou seja, é um juizo
universal subjetivo.

Resta lembrar que, em hipdtese alguma, o juizo estético deve ser confundido com o

Juizo do agradavel, que é denominado um juizo de sentido estético, fundado e determinado

. Aqui, Kant pretende dar conta de uma equivocidad? que pod_eria surgir na “expressio modo de representagio
estético”, se por ele se entende ora aquele que excita o sentlment'o de prazer e des.prazer, ora aquele que diz
respeito a faculdade-de-conhecimento, naAmedxda em que nela & encontrada intuigio sensivel, que nos faz
conhecer os objetos somente como fendmenos (p.58-59). Vale ainda lembrar que nossa faculdade-de-
pensamento, segundo Kant, ¢ tripartida: ~1) Faculdz.ade do enter'xdlmento ~ do conhecimento do universal (das
regras). 2, Faculdade do juizo — subsung@o do partlcula.r o }lmVCrSﬂL £ Fac.uldade da razao-determinagio do
particular pelo universal (da derivagdo a partir de principios) (p.37). Assim, se o modo de representagio
estético é entendido como aquele que excita o sentimento dg prazer e desprazer, ele seria reduzido a juizos
empiricos, e ndo pode fazé-lo sem sacriﬁ.catr o est’at'uto da umvers:alxdade do juizo do sublime no caso. Como
também ndo podem se confundir com os juizos tedricos do entendimento, ja que nio podemos determina-lo (o
Juizo) objetivamente, se este é sempre emitido pelo entexzdlmentO; degse modo,o que temos na representagio
estética é uma referéncia da mesma quando dada, mas ndo o “entendimento da determinagio do objeto, mas
sim a do sujeito e de seu sentimento” (p.59).
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por uma “sensagdo que estd imediatamente vinculada com o sentimento de prazer e
desprazer” (KANT, 1995, p.61).

O sublime matematico, para Kant, ¢ um sentimento de prazer e dor diante de um objeto
sem finalidade. Dada a impossibilidade de a imaginag¢io reunir ou sintetizar os dados que se
apresentam a sensibilidade, hd um imediato sentimento de dor superado pelo prazer com uma
destinacdio moral. Em outras palavras, ocorre uma disposi¢do do espirito diante do objeto
representado pela faculdade do juizo estético-reflexiva, para movimentar-se com o animo
disposto a ampliar a faculdade da imaginagfo, possibilitando usufruirmos complacéncia e
respeito

Segundo Kant, a sublimidade ndio esta na naturcza, e sim em nosso dnimo. O sublime &,
pois, produzido por nossa capacidade de “ajuizar sem medo” sobre o poder da natureza. Esse
“pensar nossa destinagio como sublime para além do poder da natureza”, conforme suas
palavras, é justamente aquilo que parece reanimar os debilitados no quadro de Géricault —
Jangada da Medusa. Ea representagio da idéia de que a reflexdio pode transcender o pathos
do tragico.

Quando Kant diz que o belo provoca prazer, obtemos com essa afirmag¢dio um juizo a
respeito do sentimento provocado no sujeito por um objeto, percebido em sua forma como
uma finalidade sem fim. Isso implica que a forma do objeto produz um sentimento imediato
de prazer, que ajuizamos belo; ao passo que, no sublime, o prazer s6 surge indiretamente.

Os objetos da natureza séo aptos

a apresentagdo de uma sublimidade que pode ser encontrada no &nimo; pois o
verdadeiro sublime ndo pode estar contido em nenhuma forma sensivel, mas
concerne somente as idéias da razdio, que embora ndo possibilitem nenhuma
representagdo adequada a elas, sdo avivadas e evocadas ao dnimo precisamente por
esta inadequagdo, que se deixa apresentar sensivelmente (KANT, 1995, p.91).

Para Kant, o sublime da arte ¢ sempre limitado as condi¢des da concordancia com a
natureza. Dessa forma, o sublime estd em nossa idéia quando deixamos esta se ampliar pela

faculdade da imaginagdo.

Mas precisamente pelo fato de que em nossa faculdade da imaginagdo encontra-se
uma aspirag@o ao progresso até o infinito, e em nossa razio, porém, uma pretensio a
totalidade absoluta como uma idéia real, mesmo aquela inadequagio da grandeza
das coisas do mundo dos sentidos, € sim o0 uso que a faculdade do juizo naturalmente
faz de certos objetos para o fim daquele (sentimento), com respeito ao qual, todavia,
todo outro uso é pequeno. Por conseguinte, o que deve denominar-se sublime nio é
o objeto e sim a disposi¢do de espirito através de uma representagdo que ocupa a
faculdade de juizo reflexiva (KANT, 1995, p.96).
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Assim, o sublime surge quando o &nimo ¢ incitado a abandonar a sensibilidade pela
contemplagiio de algo horrivel e a ocupar-se com idéias que possuem uma “conformidade a
fins superiores” (KANT, 1995, p.91). Tanto o belo como o sublime “aprazem por si proprios”,
justamente porque pressupdem um juizo de reflexdo. Eles “aprazem”, entdo, ndo por uma
sensagdio agradavel, nem por um conceito determinado, como o de Bom, diz Kant, mas pecla
complacéncia que em ambos se vincula

a simples apresentagdo ou a faculdade de apresentagiio, de modo que esta faculdade
ou a faculdade da imaginagdo ¢é considerada, em uma intuigio dada, em
concordancia com a faculdade dos conceitos do entendimento ou da razdio, como
proporgao desta Gltima, Por isso, também ambas as espécies de juizos sdo singulares
e contudo juizos que se anunciam como universalmente vélidos com respeito a cada

sujeito, se bem que na verdade reivindiquem simplesmente o sentimento de prazer e
nio o conhecimento do objeto (KANT, 1995, p.90).

Mas o sublime, ao contrario do belo, ¢ sem forma e deve ser considerado como
apresentagio da quantidade ¢ nio da qualidade. A espécic de prazer no sublime s6 surge

indiretamente,

ou seja, ele é produzido pelo sentimento de uma momentinea inibigdio das forgas
vitais ¢ pela efusdo imediatamente consecutiva e tanto mais forte das mesmas, por
conseguinte, enquanto comogdo ndio parece ser nenhum jogo, mas seriedade na
ocupagdo da faculdade da imaginagio.

Por isso, também ¢ incompativel com atrativos, e enquanto o 4nimo ndo é
simplesmente atraido pelo objeto, mas alternadamente também sempre de novo
repelido por ele, a complacéncia no sublime contém ndo tanto prazer positivo,
quanto muito mais admiragdo ou respeito, isto ¢, merece ser chamado de prazer
negativo (KANT, 1995, p.90).

Tal juizo ndo poderia ser concebido em hipétese alguma para Kant como um juizo de
sentido estético que se pode estabelecer a respeito do agradavel ou que se funda e determina
por uma “sensa¢dio que estd imediatamente vinculada com o sentimento de prazer e
desprazer”’(KANT, 1995, p.61).

O juizo estético, para Kant, é um juizo universal subjetivo: cada um que se depara com
as especificidades da natureza tem um modo universal de extrair dela prazer. Aqui temos
aquele principio transcendental que se apresenta como “um principio de observagio inaugural
da experiéncia” (FIGUEIREDO, 1998, p.4).

«O sentimento do belo é um prazer suscitado por uma harmonia livre entre as fungdes
de imagens e a dos conceitos, tanto na arte quanto na natureza. Quanto ao sublime, este é mais
indeterminado” (MATOS, 1993, p.140). pois o desenraizamento, o estranhamento, é a

desarmonia da nossa faculdade, por isso ¢ alegoria.
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Segundo Argan, ha uma correspondéncia historica entre a tendéncia de uma
representagiio na arte, de uma postura que concebe a natureza como “um ambiente misterioso ¢
hostil, que desenvolve na pessoa o sentido de sua solidio (mas também de sua individualidade) ¢ da
desesperada tragicidade do existir” (ARGAN, 1992, p.12), ¢ o fundamento kantiano de um juizo
sobre o sublime na arte.

Um outro exemplo, apontado por Argan como expoente dessa poética do absoluto ecm
analogia com a construgdo teorica do sublime em Kant, ¢ a tela Newron, de 1795, de William

Blake (1757-1827), que cle, Argan, descreve da seguinte forma:

Newton ¢ representado simbolicamente como um her6i, um (itd, talvez um anjo
rebelde que se condenou a solidio e inutilmente procura na matematica uma verdade
que estd nas coisas, mas que ndo sabe ou niio quer ler. O céu para o qual ndo olha ¢
se mantém obscuro para ele, as pedras cheias de variagdes naturais sobre as quais se
senta sem ver constituem justamente a realidade que ignora para tragar figuras
geométricas com o compasso. Scu corpo inutilmente vigoroso, como o de um
Michelangelo, dobra-se ¢ fecha-se sobre si mesmo, também formando uma figura
geométrica, um quadrado. De fato, a mente racional pode apenas se dobrar, repetir-

se, renunciar ao voo até o sol, & comunhio com o Universo (ARGAN, 1992, p.35-
36).

O herdi que Blake anuncia na figura de Newton ¢ o homem esclarecido do séeulo XVIII,
que vence o pathos da tragédia pela sua capacidade reflexiva. Talvez a reflexiio se apresente
como um modo de aplacar a dnsia pelo infinito que possuiam os homens daquele séeulo, os
rominticos. Mais ainda, a reflexdo ¢ a forma humana de¢ compensar os limites do
conhecimento racional, podendo até nos permitir o uso da complacéncia diante do objeto de
temor e atragdo, & medida que pode vislumbrar a idéia de grandeza absoluta que o repele ¢ o
faz dobrar seu corpo sobre si mesmo, num movimento que imita a atitude da mente racional,
autoconsciente da incapacidade da razio de algar seu vdo ao infinito, de entrar em comunhiio
com o universo. A reflexdo faz uma espécic de reversiio do desprazer em prazer, por meio de
um processo de vivificagdo da faculdade da imaginagio. A reflexiio é esse dobrar-se sobre si

mesmo do Newton em sua ansia de contemplar o universo.
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Da mesma forma, a balburdia que ha no quadro de Géricault, a Jangada da Medusa:

Uma confusido de corpos enleados: niio empenhados numa agdo, mas sofrendo a
mesma angustia. H& um crescendo que parte do zero, dos mortos em primeiro plano;
a seguir, dos moribundos, agora ji indiferentes a tudo, passa-se aos debilitados
reanimados por uma louca esperanga. E ha ai dois impulsos contririos: a maré
montante dos naufragos que se projetam a incerta salvagiio; a onda que repele os
destrogos, o vento que infla a vela na dire¢do oposta. No plano instivel, oscilante da
jangada, toda a composi¢io sofre o jogo desses dois impulsos contrarios, a
esperanga e o desespero, a vida e a morte. As figuras ainda sio as mesmas, herdicas,
da pintura da histéria: o rapaz ¢ belo como um Meléagro (mas observe-se a nota
impressionante, realista, dos pés envoltos em trapos brancos), o pai que o sustenta
tem a postura solene de um deus classico; os outros mortos de borco parecem
gigantes fulminados por Zeus. A humanidade que ¢ desfigurada por um fato
adverso, um acontecimento mais forte do que ela, precipitada nesse mar
tempestuoso, ¢ ainda uma humanidade grandiosa, histérica, ideal — por isso, sua
derrota é mais tragica (ARGAN, 1992, p.53).

A humanidade vence o pathos de sua tragédia unicamente pela sua faculdade reflexiva.
Sua grandeza estd em resistir aquele objeto de temor, que ¢ o poder da natureza, o mar
tempestuoso sobre o qual sopra um vento capaz de oscilar a direg¢io da jangada que,
cfetivamente, ameaca e desespera a humanidade. Se ha esperanga no semblante das figuras
herdicas apresentadas no quadro, ¢ porque em nossa faculdade ha uma capacidade de ajuizar
sem medo sobre o poder da natureza. Assim, o “oceano revolto” passa a despertar na
humanidade um sentimento de solenidade, de grandiosidade, que s6 a imaginagdo poderia nos
proporcionar, uma Vvez que o 0ceano (a natureza) faz a faculdade da imaginacfio elevar-se “a
apresentagao daqueles casos nos quais o animo pode tornar capaz de ser sentida a sublimidade
de nossa destinagfio, mesmo acima da natureza” (KANT, 1995, p.108).

Os quadros de Blake e Géricault sdo postos aqui como ilustra¢io de uma tendéncia de
aspiragdo do absoluto na arte, tipica dos homens pouco encantados pelo século iluminado pela
razdo, que se véem totalmente abandonados em sua soliddo. Esses homens, cuja razio ¢é
incapaz de alcangar o absoluto e conhecer realmente a natureza, véem nela o misterioso, o
insondavel, o indomavel. Mas eles sdio ainda capazes de superar sua for¢a e grandeza tendo
uma atitude reflexiva. E unicamente a reflexdo que, como diz Argan, ainda permite a
humanidade manter sua dignidade, por meio de um trabalho incessante de potencializagio ao
infinito (o que para Benjamin ¢ perigoso). Podendo dar as rédeas de sua diregfio & imaginacio,
como pensa Kant, a reflexdo nos consola de nossa tragédia. E justamente isso que ocorre
quando Benjamin critica certos valores tradicionais na arte, que, segundo ele, promovem a
auto-aliena¢do € que nos ddo condi¢des de contemplar a nossa propria desgraga, com um

prazer estético.
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Partindo dessas imagens romanticas no sentido de que romantizar seria para Novalis,
por exemplo, um ato do pensar mediatizado pcla reflexdio, o romantismo poderia ser
entendido como expressdo da idéia de estetizagdo do politico. A nossa aceitagio da imagem
do holocausto como algo que aos nossos juizos parece agradavel, s6 sera compreendida
quando entendemos o movimento paradoxal e invertido da “logica propria da faculdade de
Jjuizo estética.”. A critica de Benjamin recai sobre o0 modo como os romanticos se apropriaram
desses conceitos de critica e reflexdo. No caso de Novalis, Benjamin diz que ele “designou
genericamente a reflexido mediadora romantizar, € com isso pensava seguramente nfio apenas
na arte. No entanto, o que ele descreve ¢ exatamente o procedimento da critica de
arte”’(BENJAMIN, 1993, p.76). Mas ainda: Benjamin aponta os aspectos positivos, mesmo
quando esses conceitos acabam corroborando com a ruina dos conceitos tradicionais na
estética: unidade, singularidade e mistério. Para ele “o mistério ¢ aquele momento que,
subtraindo-se do dominio da linguagem que lhe € proprio, escapa para um dominio mais alto
que nio pode alcangar. Dai que ndo possa manifestar-se com palavras, mas deva dar Unica e
exclusivamente na representa¢io” (BENJAMIN, 1993, p.190).

Desse modo, a reflexdo deve preceder a critica, atuando num processo que nos colocaria
diante de um momento de apreensdo da necessidade de ruptura para tornar algo absoluto: “a
critica ¢, entdio, como que um experimento na obra de arte, através do qual a reflexio desta é
despertada e ela ¢ levada a consciéncia ¢ ao conhecimento de si mesma” (BENJAMIN, 1993,
p.74). E, ainda, a critica “dissolve a forma de modo grave e irrevogavel para transformar a
forma individual em obra de arte absoluta, para romantiza-la” (BENJAMIN, 1993, p.91). Esse
momento critico é o desacordo sublime, ou a propria desarmonia de nossas faculdades pela
reflexdio. O processo de reflexdo de esclarecimento que quer Kant s6 seria possivel pelo uso
de um juizo reflexivo. Benjamin, talvez, leia em Kant isto: a fundamental importancia desse
modo de proceder romantico que ao conceber a reflexdo como ‘a critica’. “Na arte romantica,
porém, a critica ndo apenas ¢ possivel como necessdria, mas, antes em sua teoria encontra-se
de modo inevitavel o paradoxo de uma valorizagio superior da critica do que da obra”
(BENJAMIN, 1993, p.123). Este juizo reflexivo levaria 4 quebra do mito e,
conseqlientemente, instauraria o esclarecimento, por ser ele um juizo critico por exceléncia,
promotor do caos para instalar a beleza, ou da dissolugfo, o desmoronamento para conseguir a
ordem. Para os romanticos, porém, que ndo querem se afastar do ideal de beleza classico, nio
sio aqueles a quem Benjamin diz serem auténticos romanticos, ao contréario, “queiram
guardar distancia do “romantico” (BENJAMIN, 1993, p.111). Para Rodolphe Gasché, a

posi¢io estética fundante da critica benjaminiana aos romdnticos ¢ a idéia de sublime
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kantiano, ou seja, Benjamin parte do juizo reflexivo, em Kant, constitutivo do gosto. Segundo
Gasché, ainda que
Benjamin leve adiante essa estética nido objetiva, todos os filosofemas que
fundamentam a estética em Kant sofrem transformagdes significativas. Na verdade,

as nogdes kantianas de sujeito, objeto e juizo reflexivo emergem totalmente
alteradas na abordagem de Benjamin (GASCHE apud OSBORNE, 1997, p.194).

Assim, ainda que transformada na sua teoria, a id¢ia de um “desacordo, revelador da
destina¢do supersensivel do sujeito” (GASCHE apud OSBORNE, 1997, p.193) é o ponto
sobre o qual Benjamin funda seu conceito de sublime. E sobre essa idéia que cle constréi sua
teoria estética, aquela que usa novos conceitos para a ‘“formulagdo de exigéncias
revolucionarias na politica artistica” (BENJAMIN, 1999, p.166).

Rodolphe Gasché afirma que as principais convicgdes benjaminianas sobre a arte tém
origem na estética kantiana. O primeiro ponto que encontramos em comum nos dois autores é
a separagio kantiana do belo ¢ do sublime, que em Benjamin aparece como o modelo de “uma
percepgio transformada da arte, uma percepgio livre de autoridade do objeto” (GASCHE,
1997, p.193).

Olgaria Matos diz que, como Kant, Benjamin também faz a revolugfio coperniana; que
isso ocorre quando Benjamin pensa que a “Historia”, bem como sua exposi¢do, nio escapa as
condicdes de uma consciéncia empirica. Esse deslocamento que ocorre com sujeito/objeto
ganha em Benjamin uma historicidade: o sujeito cognoscente tem um impulso de fazer fixar o
presente que atrai o “passado para gravitar em torno de si” (MATOS, 1993, p.127). Essa
concepgio faz da “revolugio —uma atualizagdo da tradi¢io” (MATOS, 1993, p.127).

O conhecimento imediato da verdade impressa nas aparéncias é algo diverso da
aparéncia que ¢ enganosa; s6 quando ocorre o ultrapassamento da aparéncia pela verdade ¢
que podemos contemplé-la. Por isso, ¢ somente o filésofo quem pode fazer esse
ultrapassamento, pois s¢ espanta com a falsa realidade (aparéncia), buscando por meio de um
processo dialético de ascese da razéo a esséncia da verdade. Benjamin considera a obra de
arte como uma jungdo da forma com seu contetido material que ¢ comunicavel ao mundo, mas
que mantém a verdade velada e inexprimivel, e esta s6 ¢ apresentada & realidade exprimivel
por meio de uma forga violenta da linguagem, uma poténcia de revelagiio que ultrapassa toda
expressdo. Como em Kant, temos a imaginag¢do ultrapassando a faculdade do entendimento e
a razdo ultrapassando a si mesma. Em Benjamin, essa possibilidade indica uma for¢a de
ruptura do revestimento material que encobre a verdade — o fendmeno, ou seja, € a “palavra

= s L) 11 . . ’
pura, a interrupgao contra-ritmica”, em que o inexprimivel aparece testemunhando sua
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existénecia, como no sentido hélderliniano de que s6 o incomunicivel se comunica. Essa
comunicag¢do, por conscguinte, ¢ violenta e, negativamente, representa a facies hipocratica da
verdade. Esta palavra ¢ a palavra moral, a que articula a decisiio, movendo-se no ambito
indizivel da moral. A palavra, em Benjamin, tem for¢a para abrir uma fenda na couraga dura
que encobre toda a esséncia fina e sutil da existéncia ou da vida. Se quisermos, aquela oculta

“no ventre do tempo”’, ou na ultima substincia.

2.3 Critica ¢ Reflexiio

No ensaio sobre as Afinidades Eletivas de Goethe, Benjamin contrapde o papel do
comentador ao do critico, dizendo que o primeiro se¢ comporta como um quimico, a0 passo
que o segundo se comporta como o alquimista. E, pois, o principio da alquimia que define o

papel do critico:

Se compararmos a obra ... com uma fogueira, o comentador se comporta diante dela
como um quimico, o critico como um alquimista. Enquanto para o primeiro somente
a madeira e as cinzas sdo objeto de andlise, para o segundo o cnigma estd nas
chamas: o que vive. Assim o critico busca a verdade, cujo fogo vivo continua a
arder, acima dos pesados lenhos do passado e da cinza ligeira do vivido.

No mesmo artigo, Benjamin compara a obra com um palimpsesto: o texto
superficial, que corresponde ao contetido objetivo, precisa ser lido em primeiro
lugar, antes que se possa iniciar a leitura do segundo texto, recoberto pelo primeiro,
¢ que corresponde ao conteudo de verdade. Em todos esses similes, Benjamin repete
a mesma idéia: a verdade da obra nio estd nem na superficie, nem numa camada
profunda, que anule a superficie. O contetido de verdade s6 pode ser obtido através
do contetdo objetivo. O invélucro nio é acidental, nio podendo, simplesmente, ser
afastado, como uma ganga que interfere com a fulguragio do minério: nio ¢ este que
fulgura, € sim o préprio invélucro, que ao arder langa sobre a obra o reflexo de sua
chama. O quimico 6 pode compreender as cinzas, mas niio a fogueira; o alquimista
compreende todos os momentos, pois todos sio essenciais 4 metamorfose, cujo
ponto culminante ¢ o incéndio, que transforma os elementos, sem suprimir nenhum.
O palimpsesto ¢ a unidade dos dois textos, e niio a substitui¢iio do texto latente pelo
manifesto. Se este ultimo for destruido, o primeiro se perderd para sempre. Mas para
que o particular se salve, ele tem de certo modo que morrer. A imagem do incéndio
tem que ser lida num sentido forte: a matéria precisa ser consumida, para poder
renascer. O particular tem que ser extraido de suas articulagdes temporais ¢
espaciais, para tornar-s¢ objeto de saber. O instante, para durar, tem que ser
extirpado de sua temporalidade prépria; o fragmento, para funcionar como texto,
precisa ser descontextualizado, como uma célula que precisasse ser extraida do
organismo. Essa extragiio parece significar a extingdo do particular. O orginico
assume a rigidez do inorginico. A morte usurpa os direitos da vida. O mundo se
pulveriza. E nisso consiste sua redengdio: o falso todo explode em fragmentos, ¢ os
fragmentos se salvam; o continuum de uma falsa histéria s¢ interrompe, ¢ o8
instantes se liberam; a danse macabre dos falsos vivos ¢ reduzida & imobilidade, ¢ a
danga dos vivos pode come gar. A critica reduz o mundo a ruinas, e nelas se¢ aninha,
para evitar as falsas restauragdes (BENJAMIN apud ROUANET, 1991, p.14).



42

Criticar ¢ separar o que estava unido, promover o processo de separagiio. Mais uma vez
¢ sintomatico que o objcto fundamental do pensamento kantiano possa ser atribuido a esséncia
mesma do conceito benjaminiano da alegoria. Kant, diz Virginia Aradjo Figuciredo, ¢ o
filosofo das separagdes. Ou, se¢ ha um amor kantiano sera amor pelo sistema, pela idéia ou
conceito geral de todas as separagdes”. No texto Duas ou trés coisas que cu sei sobre a
reflexd@o, ha a tentativa de indicar na terceira critica um principio unificador, que no caso dar-
se-ia em torno do conceito de reflexdo. Mas niio ¢, entdo, esse amor pela separagiio que nos
remete a idéia de que a critica ¢ a finalidade de qualquer unidade, ou methor, de que ¢
vivificagdo da substancia requer a sua mortifica¢io. O movimento do dnimo na reflexio
necessita em Kant de uma suspenséo,interrupgiio, ou corte deste estado de dnimo para que
possa haver a contemplagdo do sublime. A critica ¢ um medium de reflexdo. Em Benjamin, o
papel do critico corresponde ao papel do alquimista. Nio ¢ por acaso que Benjamin faz tal
metéfora: ele bem o sabia, provavelmente como Kant, que a verdade so pode ser extraida na
percepedo de cada substincia que se separa de um tnico corpo. A alquimia consiste nesta arte
de identificar e permitir a putrefagdo da primeira vida para que possa se introduzir a segunda,
e nesta ser “‘usada ¢ aproveitada a primeira, encontrando nela a altima™ (PARACELSO, 1973,
p.191).*

Assim, vemos Benjamin se apropriar da alquimia para construir uma teoria da arte, que
deve, se quiser, ser revoluciondria, afirmar a obra enquanto ruina:

A critica ¢ a mortificagdo das obras... ndo, romanticamente, para despertar a
consciéncia das que estdo vivas, mas de modo a alojar-se nas que estio mortas. O
belo que dura ¢ objeto de saber... O objeto da critica filoséfica ¢ mostrar que a
fungio da forma artistica ¢ transformar em conteudos de verdade, de cardter
filosofico, os contetdos objetivos, de cardter histérico, que existem em todas as
obras significativas. Essa transformagio do conteido objetivo em conteido de

verdade faz do declinio da efetividade (da obra de arte) o ponto de partida de um

renascimento, no qual toda beleza efémera desaparece, ¢ a obra se afirma enquanto
ruina (BENJAMIN apud ROUANET, 1991, p.16).

A critica tem, portanto, um poder transformador. Ela pode metamorfosear a Natureza
em Arte. Mas, se entendemos bem o processo, veremos que isto custa a consumagio da
natureza. Benjamin ndo lamenta tal fato. Sabemos que cle niio se ressente da perda da aura,

nfio lastima o processo de desenvolvimento tecnoldgico. Porque o renascimento depende

4 Cito aqui o pai da Alquimia, o médico renascentista Philippus Teopharastus Hohenheim, que no século XV
pretendeu transformar e revolucionar a medicina, partindo de um principio vital chamado por ele “clemento
misterioso ignoto ou arcano”, implicando uma alquimia bastante pitoresca. Nio hda como afirmar que
Benjamin tenha sido seu leitor, apesar da referéncia a alquimia. De qualquer modo, vejo validade na referéncia

ao autor do tratado de medicina Opera Omnia, porque seguramente Benjamin, scja por que meios forem,
absorveu profundamente tais idéias.



desta consumagio: do organico pelo inorginico, da aura pela téenica. Para compreendermos

methor esta idéia, cito outra passagem de Paracelso:

Quando o homem come a carne, ingere nela mesma uma parte nutritiva e saudivel, ¢
outra venenosa. A confusdo ¢ o perigo estd no momento de comé-la, quando todas
duas parecem boas e puras. Sem duvida, enquanto por baixo da parte boa se esconde
o veneno, por baixo da md nunca existe nada de bom. Por isso, antes que a camne
passe para o ventre, o alquimista avanga sobre ela ¢ faz a separagio. O que ndo serve
para a saide do corpo cle deposita em lugares especiais esperando o momento de
devolvé-lo ao exterior. Enquanto isso a parte boa fica guardada justamente onde
convém, de acordo como foi ordenado por Deus (PARACELSO, 1973, p.84).

Somente a destrui¢do poderia permitir a percepgiio dos trés principios alquimicos, pois a
vida oculta os principios das substincias. Assim sendo, Benjamin ndo poderia querer a arte
simbolica. J& em Hegel, o ideal de perfei¢io na arte estda na adequagiio perfeita de forma ¢
contetido. E esta fusfio, em ultima instincia, o que chamamos de simbolo, embora Hegel
insista em diferencid-lo da arte romantica que, para cle, se apresenta desde o inicio do
Cristianismo, compreendendo o que conhecemos por arte palcocristﬁ.5 Hegel ndio considera as
obras romédnticas capazes de revelar alguma verdade, pois niio apresentariam a adequagiio
absoluta, teriamos a ruina da alegoria. Justamente onde o significado nio ¢ mais fechado, mas
abstrato, ¢ que Benjamin vé a possibilidade de desvelamento da verdade ou da esséncia da
arte. Essa capacidade multipla de significagdes comporta um juizo aniquilador, como diz

Olgaria Matos um juizo que s¢ poderia se comportar como o fogo no processo alquimico de

separagio das substincias. Assim,

o fogo precisa de um combustivel para arder, como a madeira, sem a qual ¢la nio
existiria. Considerem, entio, que o fogo ¢ a vida ¢ que igualmente precisa de alguma
madeira para existir. E lembre-se disto, por mais grosseiro que seja o exemplo,
porque acho que serd suficiente ¢ muito bom: o corpo ¢ a madeira e a vida ¢ o fogo.
Por assim dizer, a vida ‘vive’ do corpo (PARACELSO, 1973, p.61).

Na teoria benjaminiana, o conteudo de verdade que permanece oculto, pela unidade da
substancia, teriamos que destruir sua matéria, para obté-lo, com certeza esse juizo aniquilador
da matéria é critico. Pela critica, a filosofia acaba instaurando a morte, que ¢ fundamental no
processo de cura. O século XVII precisou da cura para uma razio que se encontrava doente;
contra ela insurgiram-se os roménticos. Mas isso niio significa que tenham se colocado contra
a razdo em sua plenitude, ¢ sim contra aquele uso restrito da raziio que Kant criticava. A

aplicagio de um juizo critico empreenderia o verdadeiro processo de esclarecimento, pois, *“a

5 A relagdo entre idéia e conteudo na arte cldssica é perfeita e adequada. Na arte simbélica ainda ha, para Hegel,
a busca do ideal, e na arte roméntica este foi ultrapassado. O problema da arte simbolica deve-se & sua
imperfeigdo formal, e na arte roméntica hd a quebra, a unido da forma com o contetido.
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obra invisivel” precisa de processo intenso do proprio desdobrar-se da matéria, ou tal como
diz Marcio Selligmann, “uma potenciagiio do procedimento alegorico™.

Dessa forma, “a tarefa do tradutor realiza-se para Benjamin apenas se for levado em
conta o ‘corpo’, o texto, a sua Wortlichkeit. Dai ele clogiar as tradugdes, , que Holderlin fez
de Sofocles (GS IV, p.17),que na visdo do século XIX eram ‘monstruosas’.

“Em Benjamin, portanto em vez do culto ao belo, o elogio do “monstruoso™
(SELIGMANN-SILVA, 1999, p.27). Essa valorizagiio do significante, que, como vimos, foi
uma decorréncia da critica da concepgiio da linguagem como mera representagio ¢
comunicagdo de um significado, ndo pode ser vista desconectada da teoria benjaminiana da

alegoria.

No Trauerspielbuch Benjamin fala da “desmoronagdo ¢ arruinamento alegoricos™
(allegorische Zerbrockelung und Zertriimmerung) da tragédia grega nas tradugdes
que Holderlin fez de Sofocles (GS 1, p.364s.) A teoria da alegoria ¢ uma das vias da
critica da representagio. Ao invés da totalidade organica, o tropo alegérico sempre
serviu como meio de expressio “indireta”. No caso da alegoria barroca ¢ modema,
Benjamin nota, no entanto, uma potenciagio do procedimento alegorico: alegoria
petrifica a linguagem ¢ faz dela um perpetuum mobile, no qual nio ha mais lugar
algum para a praia do significado iltimo esperado. A linguagem, assim como o SER
para os romanticos, é vista do ponto de vista da alegoria como uma cadeia infinita de
passagens entre significantes que remetem a outros significantes: a linguagem ¢ o

meio privilegiado da reflexdo, ela ¢ o Reflexionsmedium mesmo (SELIGMANN-
SILVA, 1999, p.31-32).

Também nas andlises da alegoria moderna, ou scja, da alegoria em Baudelaire,
Benjamin destaca o seu aspecto destruidor; a saber, como nas tradugdes de Holderlin, essa
destruigiio ocorre na via de interpenetragdo entre a antigiiidade ¢ a modernidade (GS 1, p. 661;

GS V,p.423).( BENJAMIN apud SELIGMANN-SILVA, 1999, p.33).

Essa concepglo aberta da obra de arte — Benjamin fala de uma ‘obra invisivel’
universal que se expressaria em cada obra particular — encontra-se cristalizada na
teoria roméntica de ‘Progressive Universal poesie’, ou seja, da poesia roméntica par
excellence, o romance. A poesia romintica ¢ descrita por Benjamin como uma
espécie de Uber-Setzung  tensa, uma Aufhebung (superagio?) hegeliana sem o
desenlace da superagdo final — dirigida por uma Nicht-Synthesis (nio sintese, GSII,
p-166) que ndo deve ser confundida com um progredir no tempo vazio, trata-sc
antes, para ele, “de um desdobramento ¢ de uma intensifica¢io continuamente mais
abrangentes das forma poéticas. A infinidade temporal que se encontra neste

processo possui um cardter igualmente medial ¢ qualitativo” (BENJAMIN apud
SELIGMANN-SILVA, 1999, p.19).

Ao escrever sua tese de doutorado sobre o conceito de critica de arte no romantismo
alemdo, como ja foi dito, Walter Benjamin pretendeu, ao dar conta dos principios filosoficos

da critica de arte romantica, estabelecer “a relagio de uma verdade com a histéria™. E o que



diz numa carta datada de novembro de 1918, embora cle saiba que isso so seria “pereebido
pelos leitores perspicazes” (BENJAMIN, 1993, p.13).

Um leitor perspicaz ¢ Rodolphe Gasché. Ele se da conta de que a critica de Benjamin
aos romanticos ¢ dada a partir da percepgiio, embora nostilgica, de que a perda da “aura”,
tratada no ensaio sobre a reprodutibilidade técnica, possui um aspecto profundamente
positivo, e niio negativo, como muitos querem observar. Dessa forma, temos que os principios
filosoficos da critica de arte romdntica permitirio constituir a esséncia da arte romintica,
considerando que esta possui (aqui Rodolphe Gasché cita Benjamin) “um aspecto sedutor ou
estrutura persuasiva”, que conseqiientemente induziria “o espectador a fazer algo contra seu
melhor juizo” (GASCHE, 1997, p.204).

Aqui temos um Benjamin nostalgico, porque lamenta a destruigiio radical da obra
auratica, pois ela, ao cultuar sua origem, mantém *o poder de instituir a tradi¢do™; mas , por
outro lado, o faz por um processo de objetivagiio do distante. Essa presenga do distante acaba
transformando a obra numa aparigiio magica, algo que ¢ negativo, pois tal processo faz com
que essa apari¢iio atraente imponha-se autoritariamente. Por isso, Benjamin ¢ a favor do
processo que inseriu a arte na politica, ¢, juntamente com a desaparigiio da aura, cle rejeita
seus valores tradicionais; trata-se, para o filosofo, de um evento libertador, em diregfio a uma
arte autdnoma, que pde o espectador totalmente livre dos poderes magicos que residem na
propria obra.

Benjamin, nesse escrito, entende que o conceito de reflexiio ¢ fundamental para a
constru¢do da teoria romdntica do conhecimento, ¢ para estes romanticos o conhecimento
seria auto-conhecimento, ou seja, “observar uma coisa ¢ apenas impeli-la para scu
autoconhecimento” (BENJAMIN, 1993, p.67). Portanto, a tcoria de conhecimento roméntica
¢ afim com a teoria da reflexdo romantica, s6 que Benjamin, embora a tivesse transformado,
“destaca na primeira parte do seu livro como sendo um conceito basico da teoria do
conhecimento subjacente a concepgio de critica”, diz Jeanne-Marie, ressaltando sempre

a dimensdo especialmente filosofica dos roménticos, buscando o niicleo especulativo
comum sob a abundincia, & primeira vista confusa ¢ arbitrdria, dos textos ¢ dos
fragmentos; ressalta igualmente a dimensio filosofica do seu proprio
empreendimento, que ndo serd uma restituigdo ou uma descrigio da estética
romantica, mas sim uma andlise conceitual, a anilise do conceito de critica de arte
do romantismo de lena. A novidade dessa abordagem propriamente filoséfica de
textos, sem duavida, teéricos, mas que nio se inscrevem — ef por cause! — na tradigio
filosofica cldssica sistematica, devia, segundo Nancy ¢ Lacoue-Labarthe, produzir
“um efeito revoluciondario sobre os estudos tradicionais do romantismo™ (1978,
p-30). Podemos igualmente observar que o trabalho de Benjamin ¢ a ilustragio feliz

da tese por ele sustentada, a saber que a verdadeira critica, para os rominticos,
consiste no desdobramento das potencialidades contidas na obra, ultrapassando
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assim os limites de um discurso simplesmente descritivo ou mesmo indicativo
(GAGNEBIN apud SELIGMANN-SILVA, 1999, p.63).

Para Marcio Seligmann-Silva, a nogiio de Reflexionsmedium (médium de reflexio), esclarece:

o ceme da revolugio romintica no conceito de critica™.[...] “Como Benjamin
destaca, nos romfnticos nio se encontra mais uma “ontologische Bestimmung”
“determinagdo ontoldgica™ (como ainda seria o caso em Fichte): “O pensamento
romntico supera ser ¢ posigio na reflexdio. Os rominticos partem do simples
pensar-a-si-mesmo”. Tudo ¢ si mesmo, vale dizer também: tudo ¢ uma parte ou
momento do “eu”(GS 1, p.36). Por meio do pensar, o *cu torna-se um “cu do cu”
(GS I, p.18). Essa atividade do pensamento se desenrola ad infinitum. O estilo desse
pensar € a Reflexdo (GS I, p.18). Essec movimento sem fim da reflexido, que para os
romdnticos funda o eu (ou se¢ja, o ser de um modo geral), indica uma infinitude de
conexdes (Zusammenhang) (GS I, p. 26).[...] Dai Schicgel falar de uma *“paisagem
que deve ser sempre um salto” (Ubergang, der immer ein Sprung sein muss). O cu é
uma construgdo, um conjunto de infinitas passagens, superagdes, vale dizer, Uber-
Setzungen, tradugdes .Dai também a famosa frasc de Novalis: **O ato de saltar sobre
si mesmo ¢ por toda a parte o mais elevado- proto-ponto - a génese da vida. Assima
flama nfio é nada mais do que um tal ato Assim toda filosofia sc inicia onde o
filosofante filosofa a si mesmo — isto ¢, a0 mesmo tempo consome (determina, sacia)
e novamente renova (nio determina, deixa livre) (SELIGMANN-SILVA, 1999,
p-17).

Em Schlegel a reflexdo ¢ entendida como “o pensar (que) tem a particularidade de,
proximo a si mesmo, pensar de preferéncia naquilo sobre o que ele pode pensar sem fim”
(Lucinde, Schelegel). Também Novalis considera gnosiologicamente a reflexdo, pois, ¢
pensamento na autoconsciéncia refletindo a si mesmo. Ja Fichte “acentua o dar-se na
interpenctragio mutua do pensamento reflexivo e do conhecimento imediato™ (BENJAMIN,
1999, p.36). Enfim, nos primeiros roménticos prevalece a idéia de que a reflexdio oferece a
possibilidade de se encontrar um fim, ou scja, ela assegura a idéia de infinitude ¢ garante o
carater intuitivo do pensar. Ainda em Holderlin, “conectar infinitamente (cxatamente)”.
Teriamos, como diz Benjamin, uma “infinitude realizada do conectar: nela tudo devia se¢
conectar de uma infinita multiplicidade de maneiras, sistematicamente, como nos diriamos
hoje em dia, “exatamente”, como diz Hoélderlin com mais simplicidade™ (BENJAMIN, 1993,
p.36). O sentido ¢ para Schlegel o primeiro grau da reflexfio: ¢ o simples pensar. Assim
escreve: “O sentido que v€ a si mesmo torna-se espirito.” (Athendum) Ao demarcar a
diferencia¢io e passagem para os graus de reflexdo: 1°) pensar o pensar sendo igual ao
sentido; 2°) pensar a forma da forma com seu conteudo igualando-se ao primeiro. ¢
correspondendo & Raziio, Benjamin se apropria dos termos de Schlegel. A teoria do
conhecimento implica em Fichte uma forma normativa do pensar que ¢ pensar do pensar do
segundo grau vezes o primeiro constituindo na logica; depois, temos o pensar do pensar do

pensar igual ao terceiro, implicando, por conseguinte, na decomposigio da forma originaria
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acometida pela ambigiiidade; com isso temos em Fichte a infinitude da reflexdo se
transformando na propria dissolugiio da reflexdo diante do absoluto. Com isso, Fichte se
distingue de Novalis, Schelling e Schlegel, pois torna “a reflexdio um conceito
verdadeiramente operacional” (BENJAMIN apud SELIGMANN-SILVA, 1999, p.63). Dessa
forma, “o interesse na imediatez do conhecimento mais clevado, Fichte compartilha com os
primeiros roménticos. O culto do infinito que cles fazem, como eles deixaram marcado
também na teoria do conhecimento, separa-os dele ¢ fornece ao pensamento deles o scu
direcionamento mais original [ “eingentiimlich” - ‘“genuino”] (BENJAMIN apud
SELIGMANN-SILVA, 1999, p.64).

Contra o perigo dessa “dissolugiio da forma propria da reflexiio diante do absoluto™, por
causa de sua potencializagfio infinita, sem um rigor sistemadtico, diz Jeanne-Marie, Benjamin
quer salvar a reflex@o infinita e imediata de se perder no indeterminado, pela apreensio do
conceito. “O que ndo significa, ressalta ele, que os romanticos tenham claborado um sistema
de maneira clara e definitiva, mas, muito mais, que scu pensamento possa se “ligar a
raciocinios sistematicos”, que possa se¢ “inscrever num auténtico ¢ elaborado sistema de
coordenadas” (BENJAMIN, 1993, p.49).

Essa observagio de Benjamin retoma a afirmagiio de Schlegel, segundo a qual o
“espirito de sistema que ¢ algo inteiramente diverso do sistema™ (BENJAMIN, 1993, p.49), ¢
poderia também, como muitos leitores desse texto ja devem ter percebido, se aplicar a
filosofia do proprio Benjamin” (BENJAMIN, apud SELIGMANN-SILVA, 1999, p.66). Tal
conceituagdo do absoluto, segundo Jeanne-Marie,Benjamin, num momento de lucidez, a
chama de “mistica”. Essa conceituagdo pode condensar “uma rapidez densa ¢ ardente”

(Schlegel), iluminagdo ¢ perecimento.

Essa estrutura temporal (Witz) muito peculiar, essa unido entre iluminagio ¢
perecimento, ¢ propria do pensamento mistico mais genuino ¢ serd, igualmente,
caracteristica de vdrios conceitos benjaminianos (simbolo, atualidade, Augenblick,
Jetztzeit, por exemplo — sem falar dos anjos!). Podemos também observar que a
teoria do “Witz” encontra sua expressio na pritica da escrita fragmentdria: quanto
mais curto, mais rapido, mais luminoso, melhor o fragmento. No limite, um unico
mot d’esprit de Deus poderia encerrar o universo inteiro (BENJAMIN apud
SELIGMANN-SILVA, 1999, p.67).

A reflexdio absoluta abarca o maximo da realidade nos sentidos; a reflexiio origindria, o
minimo.
Os rominticos estabelecem nitidamente um rompimento com Kant, a0 conceber a

reflexio como um pensar absolutamente sistematico, ¢ niio um intuir como quer Kant, que



permitiria o conhecimento. Isso quer dizer que, para os rominticos, existe um pensar
imediato, que corresponde ao penetrar no absoluto.

Os teoremas do Sturm und Drang implicam “crenga sem limites no dircito
genialidade, a uma superagio de todos os principios solidos ¢ critérios de julgamento”

(BENJAMIN apud SELIGMANN-SILVA, 1999, p.60).

Tendo em vista essa teoria do ser como Reflexionsmedium fica ficil compreender o
lema romantico da “romantizagio do mundo ™ Romantizar consiste numa alternincia
entre a potenciaglio ¢ a supressio, consiste em revelar o mundo como uma tal cadeia

de reflexos e reflexdes e ao mesmo tempo em acelerar o Transitus; em direciond-lo
(SELIGMANN-SILVA, 1999, p.18).

Enfim, nos tragos desses romanticos temos aquela idéia de fuga de uma realidade ruim,
como uma saida para suporta-la. Esta forma de lidar com a realidade ¢ expressa na arte pela
idéia de sublime. Tal idéia em Benjamin parece ser tributaria de Kant.® A idéia de que o belo
seduz, que ¢, portanto, enganoso, vem de Platdo, perpassa por Kant, justamente na separagio
entre noumeno e fendmeno, implicando isso que “o sujeito do conhecimento sO poderia
encontrar no interior do seu objeto leis que ele proprio ai inscreveu, se encontrando impotente
para alcangar a esséncia das coisas” (MATOS, 1993, p.131). O belo ¢ pensado unicamente a
partir de um principio que Kant chamard de heautonomia da faculdade do juizo, que da
precisamente sua independéncia em relagio ao objeto. Por ser uma pressuposigio
transcendental, ¢ a necessaria prescrigio de uma lei. A mesma idéia aparece em Benjamin,

como a caducidade da alegoria barroca:

Cada pessoa, cada coisa, cada relagiio pode significar qualquer outra coisa. Essa
possibilidade comporta para 0 mundo profano um juizo aniquilador, mesmo
remetendo-lhe justiga: ¢ caracterizado como um mundo no qual o valor do detalhe
ndo esta rigorosamente fixado. Entretanto ¢ incontestivel, em particular para aquele
que se faz o exegeta dos escritos alegoricos, que todos esses acessorios da
significagiio, cada qual segundo seu modo proprio, adquirem uma nova poténcia que

os torna incomensurdveis com as coisas profanas, eleva-as a uma regiio superior, a
do sagrado (MATOS, 1993, p.141-142).

Eis o que Benjamin chama Estetizagdo do Politico: estetizar o politico ¢ possibilitar que
a destruicdo se torne arte, e niio mais contemplada como sublime na arte, mas contemplada
pela humanidade como a propria arte. SO dessa forma a vida com suas misérias, sendo
devastada violentamente e abruptamente (de forma antinatural) da face da Terra, pode ser

prazerosa. E tal fato também s6 pode se tornar possivel se antecedido pela auto-alienagdo. E o

6 Olgaria Matos diz que Benjamin quis “elaborar, com rigor kantiano, uma representagio discursiva da
experiéncia histérica”. (p.129)
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modo de dominagdio realizado pelo sistema nazista foi capaz de alicnar a humanidade dela
mesma; isso quer dizer que, por meio da apropria¢io de determinados clementos estéticos,
proprios de um ideal de arte, a humanidade se separou dela mesma, ou s¢ja, a sua
identificagio profunda com aquela arte proporcionou um clemento de fuga, daquela realidade
tdo humanamente insuportavel. A fusdo entre vida e arte nos deixa a sensagiio de um prazer
(estético), diante da destruigiio, quando tomada como objeto de contemplagiio. Assim , o Iiat
ars, pereat mundos dos romanos, torna-se radical no ponto em que a técnica atingiu. Enfim,
fazer arte ndo se importando que o mundo desapare¢a. E, mais ainda: fazé-la, enquanto o

mundo ¢ destruido, é a melhor forma de se auto-alienar.

2.4 Alegoria ¢ Melancolia na Modernidade

Hannah Arendt da o seguinte conceito de alegoria, no texto biografico que escreveu

sobre Benjamin:

Uma alegoria sempre procede de uma nogiio abstrata ¢ entdo inventa algo palpavel,
para representd-lo praticamente & vontade. A alegoria deve ser explicada antes que
adquira sentido, deve-se encontrar uma solugdio para o enigma que cla apresenta, de
modo que a interpretagio muitas vezes laboriosa das figuras alegéricas infelizmente
sempre lembra a solugio de quebra-cabegas, mesmo quando nio se exige maior

engenho do que na representagio alegdrica da morte por um esqueleto (ARENDT,
1987, p.144).

Essa concepgiio da critica, desenvolvida no livro sobre a tragédia barroca, coincide, na
verdade, com as caracteristicas essenciais do proprio barroco; “ruina ¢ decadéncia marcam o
carater saturnino do século barroco ¢ da modernidade: o mundo fetichizado”. O vazio ¢
nostéalgico: preenché-lo com as coisas ¢ o tinico consolo do homem moderno. As coisas sio os
vestigios, os tragos de um passado esquecido, siio aquilo que nos permitem ter acesso as
reminiscéncias. E, por meio da lembranga que as coisas suscitam, podemos construir a
historia, a ruina das coisas e a premonigio de um futuro decadente. E também a precipitagiio
do homem no caos, na desordem de mundo; o presente contém o passado ¢ o futuro, sua
matéria decomposta revela a realidade do mundo passado ¢ permite a visdo do futuro. SO que
“a modernidade padecc da morte da natureza ¢ da historia, isto é, da tradi¢io”™ (MATOS,
1993, p.28). Ambas, natureza ¢ historia se tornaram mudas: a, natureza, porque retornou ao

mito, e a historia, porque sofreu o choque da dominagiio totalitaria. Por isso, Benjamin afirma



que “o choque da Primeira Guerra Mundial nos mostrou que os soldados voltavam mudos dos
campos de batalha” (BENJAMIN apud MATOS, 1993, p.29).

As coisas sdo indicios para se chegar a uma explicagiio racional para os acontecimentos
absurdos, incoerentes. A figura da Melancolia ¢ gerada pela falta de correspondéncia entre
pensamento e realidade. Olgaria Matos diz que os misticos alemaes do século XVI tomavam o
espirito de tal tristeza pelo demonio, que o melancdlico s6 veria *“‘as mentiras que o diabo
traga em seu cérebro, at¢ que, ao fim, naufrague no delirio ¢ no desespero” (MATOS, 1993,
p.26). Nesse caso, 0 apego as coisas poderia ser um modo de recuperar o sentido de realidade,
de ativar a memoria ¢ a fala, pois “a afasia ¢ o resultado de uma vida ‘sem reminiscéncias’ ”
(MATOS, 1993, p.29).

De acordo com Olgaria Matos, Benjamin interpreta o quadro de Diirer, Melancolia 1, da
scguinte forma: ao redor da figura da Melancolia se encontram “os instrumentos da vida ativa
espalhados pelo chio, sem nenhuma utilidade, como objetos da meditagio morosa”, ¢ neles se
mesclam “o saber daqucle que rumina seus pensamentos ¢ as pesquisas do erudito™. “No
Drama Barroco o cdo desenhado na gravura é a imagem da paciéncia. Esta se¢ confunde com
a do Anjo da Historia, “que aprendeu como contornar scu objeto com seu olhar ¢ em seguida
procede por movimentos ¢ avangos ¢ isto sem cessar”. “Por fim, o Drama Barroco encontra a
figura de Saturno — “planeta da revolugiio mais lenta”, plancta da melancolia™ (MATOS,
1993, p. 27). A idéia de que a imersfio no pensamento leva facilmente a um abismo sem fundo
jaera ensinada nos tempos passados, ¢ Benjamin retoma a teoria do humor melancolico, para
entender o vazio contemporanco.

“A tristeza € um perigo mortal; ela é acedia que torna mudo, cla nasce da “preguiga do
coracio” ¢ a engendra por sua vez “quando desespera em dominar a verdadeira imagem

histérica, aquela que brilha de maneira fugidia”.

Ea acedia, a tristeza, a falta de coragem, o que levava o historidgrafo a entrar em
empatia com o vencedor, a se reunir ao cortejo triunfal dos espolios historicos. No
Drama Barroco a natureza exala uma tristeza sem fim; nas Teses sobre a histéria, a
lastima ¢ a da humanidade emudecida. A paciéneia da naturcza ultrapassa a
paciéncia do conceito. A natureza nio era muda, mas emudeceu: isso significa que a
naturcza retoma ao mito. Esse conceito pode ser melhor compreendido & luz do
ensaio benjaminiano *“Para uma Critica da Violéncia™. Nele, a morte niio ¢ passagem
ou media¢do de um momento a outro, como em Hegel, mas ruptura. A morte
suspende o tempo da vida culpada, para que a ruptura se aprofunde. Entre a vida
presa ao destino e a vida justa ndo ha mediagdo, mas conflito. A justi¢a niio cria um
novo direito, ndo conserva a vida culpada sob uma outra forma, mas a dissolve. A
morte ¢é a petrificagiio da vida culpada, a distincia definitiva do passado. Aquilo que
Hegel ndo pode ver — ndo no sentido de perdé-lo, mas de lhe escapar como
determinagiio conceitual — foi o retorno do morto. A morte como passagem, o
negativo como negagiio da negagdio constituem para Hegel o movimento imanente
do Espirito, através do qual este pode apresentar-se como constante ressurreigdio da



morte. A finitude se subtrai & caducidade, que s6 permanece nas bordas do sistema
sob o nome de “acidente’; razio pela qual o pensamento de Hegel pode favorecer a
ideologia dos vencedores: nio por simplesmente haver legitimado o real como
racional, nem por haver negligenciado o diverso, mas ao contririo, por niio haver
reconhecido a persisténcia do passado e o retorno do morto (MATOS, 1993, p.27).






A modernidade ¢ o capitalismo sdo o contexto da alegoria Allo-agorein significa dizer
outra coisa diversa daquilo que se visava. A alegoria deve ser entendida como *“o choque entre
o desejo de eternidade e a consciéncia aguda de precaricdade de mundo que, segundo
Benjamin, estd na fonte da inspiragdo alegdrica: “A alegoria se instala mais duravelmente
onde o efémero ¢ o eterno coexistem mais intimamente” (GAGNEBIN, 1994, p.43-44). A
alegoria vincula-se, pois, as condi¢des onde a consciéncia de significagiio do mundo ¢ do
homem ¢é mais aguda ¢ desesperadora. Ela “nasce ¢ renasce somente dessa fuga perpétua de
um sentido ultimo” (GAGNEBIN, 1994, p.44).

A alegoria &, pois, a reabilitagdo da temporalidade ¢ da historicidade em oposi¢io ao
ideal de eternidade que o simbolo encarna. Neste sentido, a alegoria “continua tributaria de
um desenvolvimento no tempo que afeta tanto a sua construgiio quanto sua compreensio ¢
acarreta scu envelhecimento histérico” (GAGNEBIN, 1994, p.41). A alegoria na sua dnsia de
criar sentidos € infiel a todos os sentidos que ela cria, ¢, portanto, acaba arriscando-se a trair a
si mesma ¢ ndo significar mais nada além da sua propria ruina. Isso porque “a alegoria
ressalta a impossibilidade de um sentido eterno ¢ a necessidade de perseverar na
temporalidade e na historicidade para construir significagdes transitérias” (GAGNEBIN,
1994, p.45). E sob esse aspecto que a alegoria contém uma violéncia destrutiva; a
modernidade sob seu signo ¢ autodevoradora. Ou seja: “Os fantasmas do melancolico
retornam nas fantasmagorias da metrépole moderna. Mundo governado por mercadorias ¢ um
mundo sem destino ou graca divina. A paixdo, o padecimento do poeta-alegorista ¢, como a
do século XVII, Paixdio sem Ressurrei¢io” (MATOS, 1993, p.33). O capitalismo moderno
traz o cumprimento dessa destrui¢do. A nossa modernidade — “dividida entre a nostalgia de
certezas desaparecidas e a leveza tragica do herdi nictzschiano™ — ¢ regida pela alegoria que
nos revela, e nisto consiste a sua verdade, que o sentido niio nasce somente da vida, mas que
“significagdio e morte amadurecem juntas” (GAGNEBIN, 1994, p.46).

Para Walter Benjamin, a busca incessante ¢ irrisoria da significagiio ostenta um estilo
excessivo, inchado, sobrecarregado, se bem que, por isso mesmo, alegoria traz consigo
também a verdade. Esse processo de significaglio so faz surgir um sentido *“da corrosio dos
lagos vivos ¢ materiais entre as coisas, transformando os seres vivos em cadaveres ou em
esqueletos, as coisas em escombros e os edificios em ruinas” (GAGNEBIN, 1994, p.46). A
intencdo alegorica estd em fugir a realidade de que a vida de cada um ¢ regida pelas leis do
mercado; sua inteng@o ¢, pois, desvalorizar a aparéncia desse mundo, ¢ na sua avidez de
sentidos acaba por destruir qualquer significagiio, ou criar leis efémeras ¢ transitorias.

Sobre a angustia de viver nas grandes cidades, Benjamin cita Simmel:



Viver apertado na multidao ¢ desordem variegada do trifego da cidade seria...
insuportavel sem... distanciamento psicologico. Mover-se com um imenso nimero
de homens tiio perto do corpo, como na atual civilizagdo urbana, faria os homens
desesperarem completamente, se cada objetivagio das relagdes ndo implicasse um
limite interno e uma reserva. A influéncia do dinheiro nas relagdes, ostensiva ou sob
mil disfarces, ativa entre os homens um... distanciamento funcional, que vem a ser...
uma prote¢io interna... contra a proximidade excessiva (BENJAMIN, 1994, p.226).

Walter Benjamin descreve o moderno em comparagiio com o antigo, ou scja, descreve a
modernidade como fadada a ruina pela sua transitoriedade ¢ efemeridade; mas, sobretudo,
como o lugar em que ressurge a antiga figura de retorica da alegoria. O moderno ¢, ainda,
descrito como o contexto de desvalorizagiio dos objetos e dos seres humanos, desvalorizagiio
que ¢ intensificada pela agdo do tempo.

As relagdes capitalistas transformaram o dinheiro em algo mais que um simbolo de
poder, sob a satisfagdo dos nossos desejos, que s¢ encarnam em coisas materiais; o dinheiro
adquiriu uma fun¢do de distanciamento, que vem a ser uma “protegiio interna contra a
proximidade excessiva”.

A urbanizagfio criou essa proximidade excessiva, que se configura na falta de espago
opressora do mundo contemporaneo. O dinheiro ¢, pois, um mecanismo de defesa contra esse
embate de corpos na multiddes. Esse contato constante ¢, na verdade, o que acirra o
individualismo moderno; a excessiva proximidade fisica exige-nos, pois, o distanciamento
psicoldgico.

O homem moderno nunca esta s, ou scja, consigo mesmo, o que scgundo Hannah
Arendt ¢ imprescindivel ao pensamento. Ao contririo, ele ¢ langado na mais completa
solidio, a multiddo apressada dos centros urbanos que o faz sentir-se supérfluo ¢
desnecessario a todo momento.

Walter Benjamin diz que a inquietagiio nas cidades deve-se a uma preponderincia das
atividades visuais: Simmel fixou essa questio acertadamente — “quem vé sem ouvir fica muito
mais inquicto do que quem ouve sem ver” (BENJAMIN, 1994, p.36). Isso nos remete
situagio que hoje ¢ corriqueira, mas ainda desconcertante: de termos de olhar, as vezes por
horas a fio, para uma pessoa, sem que lhe dirijamos sequer uma palavra. Essa situagiio so veio
a ser conhecida com o advento dos meios publicos de transportes; porém, essa situagiio ¢ mais
que constrangedora, ela nio ¢ nada acolhedora, pois ¢ a expressio do desamparo humano, sob
a forma de uma alavanca que nos langa irremediavelmente na soliddo.

O dinheiro cumpre a fung¢do de afastar o fantasma da soliddio. Ele ¢ “a ferida rubra de
vergonha no corpo da sociedade que segrega dinheiro ¢ se cura. Ela se cobre de escaras

metalicas” (BENJAMIN, 1994, p.240). As relagdes passam a ser relagdes entre credores ¢



devedores, patroes ¢ empregados, vendedores e fregueses, relagdes determinadas pela
concorréncia, principalmente. A fungiio do dinheiro ¢ uma fungdo dialética que, no caso da
prostitui¢do, “compra o prazer ¢, 20 mesmo tempo, s¢ torna a expressio da vergonha™.

E dessa forma que se configura o quadro da modernidade. E a prostituta, o flanéur, o
boémio, a lésbica ¢ o mendigo sdio figuras que, neste contexto, encarnam a figura alegorica.
Aqui talvez estejamos nos deparando com a relagiio social entre o vicio ¢ o crime, descoberta
por Disraeli. Segundo Hannah Arendt, essa relagio ¢ devida a uma fraqueza do Estado de
Direito democratico, na época do imperialismo. Essa relagiio, com uma mudanga no conceito
de crime e criminoso, rompeu com as autoridades legais da estrutura do Estado-Nagio,
fazendo com que o individuo fosse reconhecido como cidaddo somente diante da condigio de
criminoso.

Isso acontece no caso da prostituta, tal como expde J.K. Huysmans:

Tanto para ela como para as outras, o vicio cumpriu sua tarefa habitual. Refinou ¢
tornou desejavel a feidra insolente de scu rosto. Sem nada perder da graga de sua
origem suburbana, a mulher se transformou com scus adercgos enfiticos ¢ seus
encantos audaciosamente trabalhados pela maquilagem, sc¢ tornou apctitosa ¢
tentadora para os apetites enfastiados, para os sentidos amortecidos, que somente s¢

estimulam com as veeméncias da maquilagem ¢ os ruidosos vestidos especulares
(HUYSMANS apud BENJAMIN, 1999, p.247).

Outra figura, que para Benjamin, ¢ moderna no sentido da alegoria: ¢ o jogador que
também buscaria sentido na ruina, desde que a atragiio pelo perigo ¢ a sua paixiio pelo vicio
sejam encobertas pelo dinheiro. O jogo contém em si o segredo de se viver uma vida toda
num segundo, pois reine num unico instante todas as emogdes que estariam dispersas numa
vida inteira. Tanto a paixdo pela prostituta quanto a paixdo pelo jogo sio movidas pelo
dinheiro, e ¢ este justamente o dinheiro que esconde a volapia ¢ o prazer que o perigo oferece.

Esta frase de Delvau sobre as Lorettes de Montmartre — “Nio siio mulheres, siio trevas™
-- talvez retrate o perigo abissal que um ser humano potencialmente pode representar para o
outro. Retrata-se ai, sobretudo, o perigo da propria modernidade: a idéia de sermos
completamente absorvidos pelo fetiche da mercadoria ¢ andloga 4 ruina que o estranhamento
e a proximidade trazem no amor pela prostituta.

O homem possui uma paixdo instintiva pelo perigo, tanto que:

se reunissemos toda forga e paixdo [...] dissipadas a cada ano nas mesas de jogo da
Europa [...] seria isso suficiente para formar um povo romano ¢ uma historia
romana? Mas ¢ exatamente isso! Pois que cada homem nasce como um romano, a
sociedade burguesa procura ‘desromanizi-lo’, ¢ por esta razio foram introduzidos os
jogos de azar e de saldo, os romances, a dpera italiana, os periddicos elegantes, os

cassinos, as rodas de chd e as loterias, os anos de aprendizagem, de peregrinagio, as
cerimbnias de rendigdo e troca de guarda, solenidade ¢ visitas de cortesia, ¢ as



quinze bem ajustadas pegas de vestudrio que se tem de vestir ¢ despir diariamente,
com salutar perda de tempo — isto tudo instituido de forma que a for¢a desnccessaria
se esvanega imperceptivelmente ( BORNE apud BENJAMIN, 1994, p.38-39).

Hoje ndo se usam mais quinze pegas de roupa, porém, ainda se criam a cada dia formas
cada vez mais eficientes de ‘romanizar’ os homens. A modernidade realiza a alegoria
destrutiva, a ruina pela falta de sentidos, o desespero pela proximidade excessiva ¢ as relagdes
sio pautadas pelo sistema capitalista, que determina as fungdes ¢ os papéis sociais.

Enfim, na modernidade a figura alegdrica, por exceléncia, ¢ a Melancolia. Se Diirer a
representa como a filha de Saturno, sentada em devancios, enquanto a crianga empoleirada na
pedra do moinho aparece completamente absorta em scu trabalho, ¢ porque pressente o
mesmo que Benjamin soube: que o mal que o mundo iria conhecer desde o Renascimento até
a Modernidade ¢ que “o homem, reduzido ao logos, apos ter morto Deus (sic), rebaixou-se d
posi¢do das coisas”. A Melancolia de Diirer representa a impoténcia da Razio, quando a
submete a regéncia de Saturno, que ¢ o planeta da revolugio mais lenta. A razdio ¢ inativa; ¢ a
paciéncia, representada na figura do co, ¢ sua maior aliada. Ela nfio sabe, mas quer lidar com
as coisas, ndo tem pressa nem pratica em ordena-las, por isso ¢ triste. “A alegoria ¢ ¢
expressdo primordial de uma experiéncia historica, a forma objetivada que se segue
imediatamente a lastima” (MATOS, 1993, p.30). Essa lastima ¢ fruto de uma paixio, “a de¢
conquistar a objetividade de um objeto que ¢ insatisfeita™ (MATOS, 1993, p.32). A razio ¢
insuficiente para nos elevar ao patamar de Deus. Olgaria Matos diz ainda que “o homem que
‘matou Deus’ ndo se tornou Deus; os homens se reificaram, reduziram-se a passividade, fonte

do siléncio ¢ da mudez” (MATOS, 1993, p.26).



3. A POLITIZACAO DA ARTE (Tradi¢iio ¢ meméria)

3.1 A arte moderna: a questio da “desauratizaciio” da obra de arte

Segundo Benjamin, a obra de arte sempre foi reprodutivel em sua esséncia, ¢ talvez isso
se deva ao componente mimético, que ¢ algo especifico da atividade artistica. Contudo, a
reprodutibilidade técnica da obra de arte ¢ um processo novo, ¢ que definitivamente
transforma a fungfio social da arte: antes, se fundava no ritual, ¢ com ela passa a fundar-se na
politica. Isso ocorre porque, com a reprodutibilidade téenica, a obra perde seu cardter de
autenticidade, que teve sempre um fundamento teologico, mesmo, como diz Benjamin, “nas
formas mais profanas de culto ao belo” (BENJAMIN, 1994, p.171).

Ainda nesse mesmo ensaio ¢ dito que a primeira técnica de reprodugio verdadeiramente
revolucionaria, a fotografia, representou uma crise na concepgiio da arte. A reagiio a tal crise
se deu pela doutrina da ‘arte pela arte’, retormando ao teoldgico, mas como uma teologia
negativa da arte, no sentido de que , ao tentar recuperar a origem da obra de arte que sc funda
no ritual, esta doutrina tende a rejeitar qualquer fungdio social, como também qualquer
determinagiio objetiva. Assim, a idéia de uma arte pura, como reagdo a propria inser¢iio da
arte na politica, acaba corroborando o processo de manipulagiio das massas.

Por outro lado, existe a melancolia de Benjamin diante dessa perda da aura, ¢ Mircio

Seligmann interpreta essa questio da seguinte forma:

A reprodutibilidade técnica destroi tanto a unidade ¢ integridade da obra aurdtica
como também impede e mina a formagio de uma tradigio. Ao invés da téenica
ilusionista da perspectiva da pintura renascentista, ou da encenagio de costumes,
ditos e principios morais como na pintura holandesa do século XVII, a arte na era da
sua reprodugdio apresenta a manipulagdo das imagens planas, achatadas — sem
densidade historica. Dai porque Benjamin fala que na mesma medida em que a
tradigdo ¢ reduzida a ruinas ¢ a imagens ¢ para ele no reino do alegorista tudo se
transforma em imagens--, pois bem, na mesma medida em que a aparéncia da
totalidade ¢ abalada, por outro lado o “espago ludico™ (Spicl-Raum) ¢ expandido. A
arte se liberta do seu papel instrumental submisso, parasitario com relagdo ao ritual
(GS VII, p.356 ss.). A reprodugio téenica, tal como ela é analisada por Benjamin,
implica uma superagio da concepgdio por assim dizer “teologizante™ ou metafisica
da arte — a aura exige um distanciamento que a reprodutibilidade oblitera. Ela
trabalha no sentido da critica da concepgio de uma presenga origindria, de uma
origem pura e atua desse modo como uma multiplicagio criativa das obras ¢
imagens. Assim como a tradugiio para Benjamin procede a uma pos-maturagio da
obra, também a reprodutibilidade técnica executa um aperfeigoamento do copiado,
como Benjamin destaca sobretudo no caso da montagem cinematogrifica. A prova
que Benjamin apresenta para sustentar essc argumento ¢ bem ilustrativa: para os
gregos, justamente a escultura era considerada a arte mais nobre: o género menos



passivel de aperfeicoamento e cujas obras siio criadas a partir de um unico monolito
(SELIGMANN-SILVA, 1999, p.35).

“A autenticidade de uma coisa ¢ a quinta-esséncia de tudo que foi transmitido pela
tradi¢do, a partir de sua origem, desde sua duragiio material até seu testemunho historico™
(BENJAMIN, 1994, p.168). Se a obra niio pode mais ser auténtica, mediante sua existéncia
serial e da atualizagfio do objeto reproduzido, temos, entdo, um abalo da tradigiio, ¢ com isso
os movimentos de massa.

A questdo da tradi¢iio ¢ central, ndo s6 para o pensamento de Benjamin como também
para o de Arendt. Mais do que mera aproximagiio entre esses dois pensadores, poderiamos
dizer que a questdio € o cerne de secus pensamentos, ¢ talvez aquilo que os aproxime um do
outro, como também o motivo pelo qual foram ambos atraidos pela obra de um escritor como
Kafka. Tanto Benjamin escreve sobre Kafka, como Arendt, que cita em um livro intitulado
“Entre o Passado ¢ o Futuro” (tratando a ruptura da tradi¢do como algo realizado pelo

movimento totalitario) a seguinte parabola de Kafka:

Ele tem dois adversdrios: o primeiro acossa-o por tras, da origem. O segundo
bloqueia-lhe o caminho a frente. Ele luta com ambos. Na verdade, o primeiro ajuda-
o na luta contra o segundo, pois quer empurrd-lo para frente, ¢ do mesmo modo, o
segundo o auxilia na luta contra o primeiro, uma vez que o empurra para tris. Mas
isso ¢ assim apenas teoricamente. Pois ndo ha ali apenas os dois adversarios, mas
também ele mesmo, ¢ quem sabe realmente suas intengdes? Seu sonho, porém, ¢ em
alguma ocasido, num momento imprevisto — ¢ isso exigiria uma noite mais escura do
que jamais o foi nenhuma noite —, saltar fora da linha de combate ¢ ser algado, por

conta de sua experiéncia de luta, d posigiio de juiz sobre os adversarios que lutam
entre si (ARENDT, 1992, p.33).

Para Arendt, essa pardbola “comega quando ja transcorreu o curso da agiio ¢ a estoria
que dela resulta aguarda ser completada ‘nas mentes que herdam ¢ questionam’”, ou scja,
“Notre héritage n’est précéde d’aucun testament” — (nossa heranga nos foi deixada sem
nenhum testamento) (ARENDT, 1992, p.34).

Contudo, deve-se ter em mente que, provavelmente, qualquer outra questiio perderia o
sentido se fosse ignorado o “peso” da tradig¢iio no pensamento de tais autores, pois ¢ o abalo
da tradi¢io ou a tradigiio em crise que move suas investigagdes, ¢ ¢ ela que se associa a
irrup¢do dos movimentos totalitarios.

Muitos intérpretes concordariam que a questdo da tradigiio ¢, pois, fundamental para a

compreensdo do pensamento de Benjamin.Dentre cles, quem vai explicita-la muito bem

Co~

Alexander Garcia Diittmann. Para ele, Benjamin se incrusta na tradigio quando defende ¢

-

introdugdio de varios conceitos ‘inutilizdveis’ aos propodsitos fascistas, numa teoria estética



que tem se demonstrado profundamente obsoleta. Em outras palavras, para Benjamin a
tradi¢do se liga por esséncia a idéia da obra de arte que, sendo reprodutivel, por concepgiio,
sofreu, numa época de desenvolvimento dos meios de reprodugiio téenica, transformagoes que
levaram a uma destrui¢do da sua unidade ¢ autenticidade, enquanto obra de arte tradicional.
Com isso, além de ser reprodutivel em sua esséncia, a obra passa a ser reprodutivel em sua
existéncia.

Dessa forma, a reprodugiio mecanica da obra de arte alterou sua relagiio com a tradigiio
fazendo com que a arte se prestasse a uma ‘“clabora¢io de dados no sentido fascista”
(DUTTMANN, 1997, p.49), justamente por cristalizar conceitos. Uma vez que a manutengo
de categorias tradicionais, para Benjamin, implica o fascismo, assim, inversamente, ¢ a
exigéncia de sua destruigdo que permite a luta contra o mesmo. A tradigfio so se constitui pela
destruigdo, que por sua vez exige invengiio. Mas essa destruigiio ¢ paradoxal ¢ hd o “risco de a
propria destruicdo se tornar uma tradi¢@io por for¢a da repetigio, entendida aqui como a forma
mais empobrecida mas menos usada de tradigiio, ao passo que a revolugiio ¢ a memoria da
tradi¢io” (DUTTMANN, 1997, p.56).

Assim, a lei da tradi¢io, que citamos como algo incrustado no pensamento de
Benjamin,paradoxalmente, “cxige que uma obra ou um pensamento s6 tenham acesso a cla —
a tradi¢do — rompendo com padrdes tradicionais” (DUTTMANN, 1997, p.59).

Em seu artigo “A permanéncia do mundo ¢ a obra de arte”, Arendt trabalha um pouco o
significado e a fungfio da arte para 0 homem; e ¢ isso que buscamos saber em ultima instancia,
pois precisamos sempre de sentido, ¢ a arte parece estar ameagada de falta de sentido, bem
como 0 nosso proprio mundo.

Nio s6 no pensamento de Arendt encontramos essa preocupagiio com o vazio deixado

pela nossa historia de espoliagdo; mas, também ¢ sobretudo, no pensamento de Walter

Benjamin:

Uma nova forma de miséria surgiu com csse monstruoso desenvolvimento da
técnica, sobrepondo-se ao homem. A angustiante riqueza de idéias que se difundiu
entre, ou melhor, sobre as pessoas, com a renovagiio da astrologia ¢ da ioga, da
Christian Science e da quiromancia, do vegetarismo ¢ da gnose, da escoldstica ¢ do
espiritualismo, ¢ o reverso dessa miséria. Porque nio ¢ uma renovagio auténtica que
estd em jogo, ¢ sim uma galvanizagio. Pensemos nos espléndidos quadros de Ensor,
nos quais uma grande fantasmagoria enche as ruas das metrépoles: pequenas
burguesas com fantasias camavalescas, mascaras disformes brancas de farinha,
coroas de folha de estanho, rodopiam imprevisivelmente ao longo das ruas. Esscs
quadros sdo talvez a cépia da Renascenga terrivel ¢ a cadtica na qual tantos
depositam suas esperangas. Aqui se revela, com toda clareza, que nossa pobreza de
experiéncia ¢ apenas uma parte da grande pobreza que recebeu novamente um rosto,
nitido € preciso como o do mendigo medieval (BENJAMIN, 1994, p.115).
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Esa consciéncia do vazio de experiéncias, da tradi¢io adoecida nilo escapa aos artistas
modernos: Kafka foi autor de uma obra que revela toda a sua angistia diante desse vazio;
Klee “dirige-se ao contemporinco nu, deitado como um recém-nascido nas fraldas sujas de
nossa época” (BENJAMIN, 1994, p.116), ¢ o proprio Brecht demonstrou  “‘uma desilusio
radical com o século € a0 mesmo tempo uma total fidelidade a esse século™ (BENJAMIN,

1994, p.116).
3.2 Kafka: a idéia de transmissibilidade da tradig¢io

Kafka ¢ um escritor moderno por retratar em sua obra esse vazio que nos legou a
modernidade; ele lida com uma tradi¢io adoecida, com uma memoéria esquecida ¢ uma
sabedoria degradada em loucura. Se Kafka niio tinha, segundo a interpretagio de Benjamin,
doutrina nenhuma a transmitir, se ele fazia historia do nada, sua genialidade estd justamente
nisso: ndo transmitir verdade alguma em prol de manter aberto o canal da tradi¢do. Seu maior
intuito foi manter viva a narrativa. Nesse sentido era preciso fazer historias vazias.

E fundamental dizer que Benjamin leu Kafka percebendo, no autor ¢ na sua obra, um
desespero € uma angﬁstia7 que lhe permitiram identificar a figura de Katka com a figura de
um fracasso. Benjamin mostra que justamente o reconhccimento desse fracasso que nos
permite “fazer justi¢a a figura de Kafka em sua pureza e beleza peculiares” (BENJAMIN
/SCHOLEM, 1993, p.305), ¢ que a obra de Katka pode lhe dar a dimensio de uma
experiéncia profundamente historica, na qual o presente se define pela tradigdo. Essa idéia
também aparece na biografia de Benjamin por Arendt. Segundo ela, sua afinidade com a obra
de Kafka ¢ a afinidade com o seu fracasso, pois tinha em mente o “campo de ruinas ¢ a area
de desastres de sua propria obra” (ARENDT, 1987, p.147). Assim, diz Arendt: “O que
Benjamin disse de Kafka com um talento tio tnico aplica-se igualmente a cle: ‘as
circunstincias do seu fracasso sdo multifacetadas. Fica-se tentado a dizer: uma vez certo do
seu fracasso final, tudo se resolvia para ele en route como num sonho” (BRIEFE apud

ARENDT, 1987, p.147).

7 Segundo Peter Osborne toda a “peculiar trivialidade, a perplexidade metafisica ¢ a angistia que o mundo
lingitistico de Kafka evoca, ‘na visdo de Benjamin, em nada se assemelha 2 banalidade existencialista, defesa
contra uma angiistia que ndo obstante teima se manifestar’, mas ¢ uma perplexidade e angistia ante o modo

corriqueiro pelo qual o incompreesivel se apresenta como banal, como algo que ¢ de fato sempre ji sabido™
(OSBORNE, 1997, p.88).
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E acrescenta:

Ele ndo precisava ler Kafka para pensar como Kafka. Quando o ‘foguista’ ainda era
tudo o que tinha lido de Kafka, ja citara a frase de Gocthe sobre a esperanga em scu
ensaio sobre Afinidades eletivas: “A esperanga passou por sobre suas cabegas como
uma estrela que cai do céu’; e pode-se ler a frase com o que conclui o estudo como
se fosse da autoria de Kafka: “Sd por consideragio aos descesperangados é que nos
foi dada a esperanga (SCHRIFTEN apud ARENDT, 1987, p.147).

Para nossa percepgdo destas questdes ainda recorremos ao interlocutor de Benjamin,
Gershom Scholem, que o influenciou profundamente a inserir Kafka numa literatura ¢ mistica
judaicas.Tal misticismo de Kafka significaria para Benjamin, segundo a leitura de Peter
Osborne, um sintoma do “adoecimento da tradigiio”. Isso porque o mundo de Kafka ¢ mistico,
a medida que a lei escrita, contida nos livros, ndo ¢ acessivel ao acusado; ¢ isso da forg:
impiedosa para que o mundo pré-historico (onde as leis permanecem nilo escritas) passc a
exercer seu dominio. Dessa forma, ¢ o “carater secreto da origem da lei que torna a situagiio
do acusado desesperada”, uma vez que o desespero ¢ o sentimento do absurdo, que se da
exatamente a medida que a lei desconhecida faz com que as coisas do mundo de Kafka se nos
apresentem como “algo sempre jd sabido” (OSBORNE, 1997, p.85). Assim também sfio a
literatura ¢ a mistica judaicas: carentes de provas e documentagdes sobre o periodo hebraico.
E, pois, a falta de conhecimento da lei na obra de Kafka o que o aproxima da mistica judaica.

A influéncia de Scholem sobre Benjamin carrega o texto de 1934 de um niilismo que
pode ser notado ja nas suas primeiras linhas, no qual Benjamin compara a anedota de

Potemkin com a obra de Kafka. E da seguinte forma que ¢ contada a anedota:

Conta-se que Potemkin sofria de graves depressdes, que se repetiam mais ou menos
regularmente, ¢ durante essas crises ninguém podia aproximar-se dele, sendo o
acesso a seu quarto rigorosamente proibido. Esse fato niio era mencionado na corte,
pois se sabia que a menor alusio a respeito acarretava o desagrado da imperatriz
Catarina. Uma dessas depressdes do chanceler teve duragdo excepcional, o que
ocasionou sérios embaragos. Os papéis s¢ acumulavam, ¢ os assuntos, cuja solugio
era reclamada pela czarina, ndo podiam ser resolvidos sem a assinatura de Potemkin.
Os altos funciondrios estavam perplexos. Por acaso, entrou na antecimara da
Chancelaria um amanuense subalterno, Chuvalkin, que viu os conselheiros reunidos,
queixando-se como de habito. “O que se passa, Exceléncias?Em que posso servir
Vossas Exceléncias? " perguntou o zeloso funcionario. Explicaram-lhe o caso,
lamentando que nido pudessem fazer uso dos scus servigos, “Se ¢ s isso, meus
senhores”, respondeu Chuvalkin, déem-me os papéis, por favor”. Os conselheiros,
que ndo tinham nada a perder, concordaram, ¢ Chuvalkin, carregando pilhas de
documentos, atravessou galerias ¢ corredores em diregiio ao quarto de Potemkin,
Sem bater, girou imediatamente a maganeta. O quarto nio estava fechado. Potemkin
estava em seu leito na penumbra, roendo as unhas, num velho roupio. Chuvalkin foi
até a escrivaninha, mergulhou a pena na tinta ¢ sem uma palavra colocou-a na mio
de Potemkim,pondo o primeiro documento nos joelhos do chanceler.Depois de um
olhar ausente sobre o intruso, Potenkim assinou como um sonimbulo o primeiro
papel, depois o segundo, e finalmente todos.Depois que o -ultimo papel estava
assinado, Chuvalkin deixou o quarto com a mesma sem-cerimdnia com que entrara,
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os magos debaixo do brago. Brandindo-os no ar, entrou triunfante na anteciimara. Os
conselheiros se precipitaram sobre ele, arrancando-lhe os papéis das mios. Com a
respiragdo suspensa, inclinaram-se sobre os documentos. Ninguém disse uma
palavra; o grupo estava petrificado. Mais uma vez Chuvalkin acorreu, indagando por
que os conselheiros estavam tio estupefatos. Nesse momento, leu as assinaturas.
Todos os papéis estavam assinados: Chuvalkin, Chuvalkin, Chuvalkin
(BENJAMIN, 1994, p.137-138).

Segundo Benjamin, o zeloso funcionario, para quem tudo parece tio ficil ¢ acaba
voltando de mios vazias, ¢ Kafka.

E depois de identificd-lo com Kafka, prossegue:

com razdo Kafka foi comparado ao soldado Schweyk; porém o primeiro se assombra
com tudo, € o segundo ndo se assombra com nada. O cinema ¢ o gramofone foram
inventados na era da mais profunda alienagio dos homens entre si ¢ das relagdes
mediatizadas ao infinito, as Unicas que subsistiram. No cinema, o homem nio
reconhece seu proprio andar e no gramofone nio reconhece sua propria voz. Esse
fenémeno foi comprovado experimentalmente. A situagiio dos que se submetem a
tais experiéncias ¢é a situagiio de Katka (BENJAMIN, 1994, p.162).

Benjamin novamente expressa o niilismo que percebe na obra de Kaftka ¢ que ¢ revelado
pela falta de imagens em sua obra. Os gestos siio tudo que possui significagiio na obra de
Kafka, e é preciso, segundo Benjamin, que cles sejam experienciados em multiplos contextos
para terem significagdo. A maior expressio gestual de Kafka ¢ a vergonha: “A pureza
elementar dos sentimentos.” Tal vergonha vem associada, de acordo com a interpretagiio de
Peter Osborne sobre o Kafka de Benjamin, a culpa. Culpa ¢ vergonha “por ter esquecido, na
verdade por nem sequer lembrar o que esqueceu, mesmo depois que aquilo lhe foi lembrado”
(OSBORNE, 1997, p.88). E a lei que é sempre desconhecida, que gera a culpa ¢ a vergonha,
mas ao mesmo tempo ¢ ela que da impulso para mergulharmos no mundo primitivo de Kafka,
que ¢é belo, mas vazio.

Assim diz Benjamin:

A porta da justi¢a é o estudo. Mas Kafka niio se atreve a associar a esse estudo as
promessas que a tradigio associa ao estudo da Tora. Scus ajudantes sdo bedéis que
perderam a igreja, scus estudantes sdo discipulos que perderam a escrita. Ela ndo se
impressiona mais com “a viagem alegre ¢ vazia"(BENJAMIN, 1994, p.164).

Aqui vale lembrar que tal estudo em Benjamin conduz ao que estd para tras. Nesse
sentido, a viagem, alegre e triste seria, segundo Benjamin, o rapido movimento para trds da
memoria, pois “Kafka tentava ouvir por trds da porta da tradigiio, ¢ aquele que faz forga para

escutar ndo consegue ver”(ALTER, 1992, p.41). Benjamin diz isso por intuir que “a



consisténcia da verdade se perde” na obra de Kafka, que a sabedoria s¢ degrada em loucura
num mundo em que a lei escrita ¢ desconhecida e esquecida.

Benjamin vai se afastando, porém, dessa interpretagiio de Scholem, que insiste em negar
o pertencimento de Kafka a um “Coontinuum da literatura germénica”, incluindo-o na
literatura judaica. Assim, diz que Kafka trata do cerne da tradi¢iio popular tanto germinica
quanto judaica. E ¢ dessa forma que Benjamin escreve sobre Kafka numa carta & Scholem, em
1938; ali rejeita a leitura de Max Brod como algo que ¢ dispensavel & compreensio da obra de
Kafka, restringindo seu valor unicamente ao valor de um “testemunho de uma amizade que

deve constituir um dos grandes segredos na vida de Kafka” (BENJAMIN/SCHOLEM, 1993,
p.301). Benjamin diz:

A obra de Kafka é uma elipse cujos pontos centrais ¢ bastante afastados um do outro
constituem, por um lado, a experiéncia mistica ( que ¢ sobretudo a experiéneia da

tradi¢do) e por outro a experiéncia do homem das grandes cidades modernas
(BENJAMIN/SCHOLEM, 1993, p.301).}

Ninguém, a ndo ser Kafka, ao perceber a natureza oscilante das experiéncias, pode dar a
Benjamin a idéia de uma tradi¢do em crise.

A interpretagdo de Peter Osborne, ao distinguir dois momentos da leitura de Benjamin
sobre Kafka, trabalha esse afastamento de sua leitura sobre Kafka da influéncia do
pensamento de Scholem. Em 1934, o texto apresenta um aspecto negativo do fracasso de
Kafka. Ja numa leitura de Benjamin de 1938, pode-se ressaltar um aspecto positivo do
fracasso, expresso numa critica da lei. O que antes era o que tornava a condigiio do acusado,
numa condigiio de desespero, agora recupera a “esperanga da transmissibilidade” da tradigiio.
Benjamin diz que Kafka foi genial justamente por abrir “mao da verdade, a fim de ater a
transmissibilidade” (BENJAMIN/SCHOLEM, 1993, p.304).

Benjamin atribui @ memoria involuntaria um poder para criar um inesgotivel campo
semantico. Dessa forma a "experiéncia estética em geral” seria “o mais forte ¢ o mais sutil
instrumento mnemdnico” (ALTER, 1992, p.138).

Tal memoéria involuntaria’ do que estd “oculto no ventre do tempo” (ALTER,

1992,,p.139) — € a que aparece no mundo arcaico e arquetipico de Katka, ¢ ¢ cla que faz

8 Vale ressaltar, conforme a nota incluida por Scholem na publicagio das cartas, que Benjamin, ao se referir
experiéncia mistica, adotou o termo Kabbala, que literalmente significa “tradi¢io™.

? Essa expressido aparece no seu estudo sobre Baudelaire, embora seja tomada de Proust.
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existir, no sentido de recuperar o passado arcaico, nos fazendo regredir com o movimento
para tras, que lhe ¢ proprio, as origens pré-historicas.

Kafka, Scholem e Benjamin siio, segundo Robert Alter, “modernistas com o rosto
voltado para tras, para a tradigiio, enquanto ventos da Historia os empurram inexoravelmente
para longe do Eden das origens”.

Assim, quando Benjamin diz que os estudantes perderam a Escritura Sagrada, ¢ porque
tinham um texto indecifravel, ou seja, nada. E ¢ pelo movimento da memoria que os
estudantes abrem mdo do conteudo de verdade da escritura, que de fato nfio conheciam, para
retrocederem as origens. O movimento da tradigiio serve, entlo, para definir, tanto em Kafka
como em Benjamin, “mais claramente os desastres da modernidade secular — a erosiio da
experiéncia, a decadéncia do saber, a perda de uma visido redentora ¢ agora, em 1940, o
dominio universal do genocidio” (ALTER, 1992, p.150).

Benjamin, em 1939, oferece ainda uma outra chave para a compreensiio do texto de
Kafka, ao identificar os aspectos comicos da teologia judaica: o elemento essencial da obra de

Kafka seria o humor, e ndo a sabedoria, como quer Scholem:

Me parece que (as questdes da transmissibilidade) surgem no contexto da questio da
‘esséncia’ da justiga, do tipo ‘sagrado’ da mistica judaica em declinio. I claro ¢
plenamente verdadeiro que a sabedoria ¢ um bem da tradi¢io: como todos os bens

da tradigdo ela ¢ inconstruivel em sua esséncia (BENJAMIN/SCHOLEM, 1993,
p.319).

Portanto Benjamin afasta-se, aqui, cada vez mais da interpretagiio de Scholem sobre
Kafka.

Por fim, buscaremos apontar a idé¢ia do fracasso em Kafka, como “converter poesia em
doutrina”. Isso se expressa na forma de pardbolas, pelas quais Kafka tenta contar suas
historias. Segundo Peter Osborne, Kafka s6 consegue fazer uma mera alusiio “d doutrina que
as parabolas interpretam”. Tal é o fracasso de Kafka, que representa “a mascara mortuaria da
tradiciio”, para Benjamin.

“E a importancia estratégica da tentativa de traduzir a experiéncia da modernidade na
linguagem da tradi¢do — e seu fracasso — que torna a obra de Kafka tdo axial para o
pensamento de Benjamin” (OSBORNE, 1997, p.84).

E por meio dos escritos de Kafka que Benjamin pode elaborar sua concepgiio da relagiio
do presente com a tradigdo.A leitura inicial de Benjamin sobre Kafka — datada de 1934 -
trabalha a idéia de uma tradi¢do adoecida, uma tradi¢iio em crisc ¢ em luta constante com a

modernidade. Ele mostra como Kafka percebe a inutilidade da tradigiio revivida para sc¢
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compreender o0 mundo moderno.Tal leitura ¢ influenciada pela percepgiio judaica de Scholem
sobre a obra de Katka. Assim, segundo Osborne, Benjamin acaba por ver em Katka as
reflexdes de um agadista, que procura preencher a lacuna da perda da lei, convertendo agadah
em halachah."® Na obra de Kafka, as relagdes entre agadah ¢ halachah silo as relagdes entre o
arcaico,'’ 0 mundo pré-histérico ¢ um mundo pés-mitico, & medida que pretende apresentar a
lei de forma racional. Tudo isso tem como conseqiiéncia a indeterminagio de sentidos na obra
de Kafka: este, ao converter agadah em halachal, o que faz ¢ converter poesia em doutrina; ¢
acaba por fazer pardbolas sem doutrina. E ¢ aqui que fracassa, pois “rendeu-se™ & tradigiio
num momento em que a tradi¢iio ja “adoecera”™ (OSBORNE, 1997, p.91).
No entanto, ¢ essa ¢ a originalidade de Kafka, em vez de renunciar
transmissibilidade da verdade e agarrar-se ao scu cerne remanescente, agora
esotérico, ele “sacrificou a verdade em prol da adesiio d transmissibilidade, a scu
elemento agddico”, & forma da tradi¢iio. Suas histérias tém a forma dec pardbolas,

mas ** tiveram de se tornar mais que pardbolas™ (contra a vontade de Kafka), ja que
nio tinham doutrina a transmitir (OSBORNE, 1997, p.91).

Benjamin, todavia, sugere uma outra leitura, na qual Kafka nio deixa suas histérias
serem a mera prostagio de agadah ao halachah, mas surge como uma critica da lei,
apresentando o seu fracasso num aspecto positivo Como cle tinha certeza do seu fracasso
final,segundo Benjamin “tudo foi se resolvendo em seu caminho como num sonho”
(OSBORNE, 1997, p.91).

O fracasso de Kafka o langa numa

espécie de enj6éo em terra firme” (Kafka). O aspecto nebuloso ¢ lamacento de suas
obras advém dessa idéia de fracasso, ¢ é o proprio Kafka quem ressalta seu fracasso.
Para Benjamin, ele sabia desde o inicio que estava fadado ao fracasso: nisto reside ‘o
segredo do sucesso de sua prosa (OSBORNE,1997, p.87).

E nesse sentido, dado pela imagem de um “‘enjdéo em terra firme”, que o fracasso de

Kafka permite a Benjamin ter a percepedo da natureza oscilante das experiéncias.

10 ggadah: passagens de sabedoria, lendas e pardbolas do Talmude. Halachah: passagens juridicas do Talmude.

11 0 desconhecimento da lei € a conseqiiente desesperanga, para Peter Osborne, distanciam a obra de Kafka da
restaura¢io do mito.
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3.3. Bertold Brecht: a idéia de arte engajada

Dentro de mim ha uma luta cntre
o deleite de uma cerejeira em flor
¢ o horror de um discurso de Hitler,
Mas s6 esse ultimo
Me forga a escrever.
(BRECHT apud MARCUSE 1973, p.115)

Todo esse excurso em Katka deve-se, primeiramente, a convicgiio de que a tradigio ¢
uma idéia axial no pensamento de Benjamin; ¢ em scgundo lugar, que cssa idc¢ia foi
construida a partir, principalmente, de suas leituras de Kafka, sobretudo aquela influenciada
pela tradi¢do mistica judaica (Kabbala, que quer dizer literalmente tradigiio). Justifica-se pela
idéia que pretendemos afirmar, de que a arte niio ¢ pura “instrumentalidade”™, ou scja, cla
sobrevive as condigOes historicas nas quais foi criada, significando mais do que a sua simples
funcionalidade. Sua principal fungdio ¢ imortalizar o homem, ¢ sua fonte mais imediata ¢ a
capacidade humana de pensar. Assim, a arte se¢ volta para o mundo para comunicar-lhe o
nosso pensamento; ela “transcende ¢ transfere algo muito intenso ¢ veemente que cstava
aprisionado no ser” (ARENDT, 1995, p.182).

Temos, entdo, Kafka nos comunicando o desespero ¢ a angustia da cxperiéncia da
modernidade; e temos Brecht denunciando a alienagiio do espectador ¢ propondo o “Teatro
Epico”, que privilegiava o “efeito de distanciamento™, o qual, segundo cle, cra a melhor forma
de estimular o senso critico e destacar os valores ideologicos do texto.

A natureza da musica ¢ da poesia, para Hannah Arendt, ¢ de carater menos
“materialista” do que as outras artes, exatamente por ter seu produto final mais proximo do
pensamento que o inspirou. Poesia ¢, pois, memoria viva, cuja durabilidade csta fora da
pagina escrita ou impressa.

O teatro, a literatura e a poesia de Brecht nos colocam diante da arte, niio s6 como
«atividade humana isenta dos efeitos corrosivos do tempo”™ (ARENDT, 1995, p.182); também,
e exatamente por isso, sua obra coloca a arte como a mais eficaz ¢ talvez a unica atividade
capaz de recuperar a reflexdo ¢ a capacidade humana de pensar — caracteristica essencial do

. . . : o S 12
homem —, justamente quando nada mais resta depois do efeito avassalador do totalitarismo.

12 (Arendt, p.182, referindo-se a um poema de Rilke: “Aus unbeschereiblicher Verwandlung stammen /solche
Gebilde -: Fiih! Und glaub! / Wir leidens oft: zu Asche werden Flammen, / doch, in der Kuns: Zur flamme
wird der Ataub. / Hier ist Magie. In das Bereich des Zaubers/ scheint das gemeine Wort hinaufgestuft ... / und
ist doch wirklich wie der ruf des Taubers, / Der nach der unsichtbaren Taube ruft”).
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A fonte imediata da obra de arte ¢ a capacidade humana de pensar” (Arendt, p.81)[c
esta, segundo Hannah Arendt] “relaciona-s¢ com o sentimento transformando sua
dor muda e inarticulada.” Para cla, essa capacidade nio se reduz a “mera
transformagiio; é transfiguragiio, verdadeira metamorfose, como se o curso da
natureza, que requer que tudo queime até virar cinzas, fosse invertido de modo que
as cinzas pudessem irromper em chamas,[...]' “I esta intimidade com a memoria
viva que permite que o poema perdure, retenha sua durabilidade fora da pagina
escrita ou impressa; e, embora a ‘qualidade’ de um poema seja medida por virios
padroes diferentes, sua ‘memorabilidade’ inevitavelmente  determinard  sua
durabilidade, isto ¢, a possibilidade de ficar permanentemente fixado na lembranga
da humanidade (ARENDT, 1995, p.183).

A vida humana, segundo a autora, s6 adquire sentido quando somos capazes de
transcender “‘a mera funcionalidade das coisas produzidas para o consumo ¢ a mera utilidade
dos objetos produzidos para o uso”. Assim, a arte pode dar sentido a vida humana, mesmo sob
a ameaga de destrui¢do da esséncia da humanidade, em épocas de regimes politicos violentos,
ou numa sociedade alienada pela via tecnologica. A arte ¢, analogamente, no pensamento de
Benjamin, aquilo que esta isento dos cfeitos corrosivos do tempo.

A arte aqui ¢ entendida como a capacidade humana de comunicagiio ¢, principalmente,
de cxpressdo, mas de algo que ¢ espléndido e, a0 mesmo tempo, dificil de ser “desvelado™. A
arte ¢, para Hannah Arendt, uma criagiio que obedece ao fluxo inverso ao da natureza; a arte
ndo transforma, transfigura-se das cinzas ¢ faz surgirem as chamas. Scu poder de
transformagdo ¢ radical, ao contrario da natureza, na qual, de acordo com Lavoisicr, “nada sc
cria, nada sc perde, tudo se transforma”. A arte cria, ¢ cria a partir da destrui¢iio.

A arte seria, segundo Benjamim, “o mais forte ¢ o mais sutil instrumento mnemonico™,
justamente por reconstruir ¢ recuperar a memdria encoberta pelo tempo, cujo exemplo
maximo, como ja foi mencionado, nos foi dado por Kafka. Se a arte seguisse um curso igual
a0 da natureza, nio nos permitiria a entrada no “Eden das origens”. Mas a arte faz o
movimento para trds (sua memoria ¢ involuntaria), quando transfigura a realidade ¢ ¢
reconstréi (o que foi destruido pelo curso normal da vida ¢ sobretudo pelo tempo historico)
com a imaginagdo.

Assim, a artc torna-se capaz de realizar utopias, porque o pensamento ¢ a cnergia
vitalque impulsiona qualquer criagfio artistica; mas, por outro lado, sem o labor das mios, que
obedece a uma técnica capaz de “materializar™ essa forma, nio haveria arte.

Hannah Arendt diz que, quanto menos “materialista™ for a arte, mais durabilidade tera,
por estar mais “proxima do pensamento que a inspirou”. Privilegia, junto com Heidegger, a

poesia como a forma mais elevada da arte.
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A concepgdo de arte engajada, porém, que surge no final do século XIX ¢ marcada pela
modificagiio da relagio entre arte e técnica. A arte, entlo, aparece como expressio criadora:
de criacio genial passou a “transfiguragiio do visivel, do sonoro, do movimento, da
linguagem; dos gestos em obras artisticas” (CHAUI, 1995, p.318); tal concepeiio prega que ¢
preciso se dar atenglio & mensagem, descuidando-se da forma. Esta concepgiio cré ter a arte
uma fungiio critica, ou seja, que € necessario pela arte transformar ¢ melhorar a realidade,
mediante a conscientizagio das pessoas sobre as injustigas ¢ as opressdes do presente.

Segundo Marcuse, toda a estética marxista, ao atribuir uma fung¢iio politica para a arte,
acaba por destitui-la de sua verdadeira esséncia, em virtude da mera preocupagio com o

contetdo. Nesse caso, acabaria também perdendo scu carater revolucionario. Para cle, a

(¢

ortodoxia da estética marxista deve ser entendida como a “interpretagio da qualidade
verdade de uma obra de arte em termos da totalidade das relagdes de produgiio existentes”
(MARCUSE, 1977, p.11).

O potencial politico de uma obra de arte, de acordo com Marcuse, esta na forma estétic:
em si e ndo no conteudo. A arte revolucionaria deve, portanto, apresentar uma mudangs
radical no estilo e na técnica e representar a predominante auséncia de liberdade na realidade,
além das forgas de rebelifio. Assim, ele defende a tese de que as qualidades radicais da arte
transcendem a sua determinacdo social. E ¢ a forma estética que realiza a sublimagiio da
realidade existente, possibilitando que a arte se torne um veiculo da fungiio critica ¢ negadora
da arte, ou que deixe vir a tona o componente afirmativo ¢ reconciliador da propria arte.

Da mesma forma, podemos entender a posi¢io ambigua da arte romdntica, que tanto
pode servir a uma ideologia repressiva como pode ser entendida como precursora da arte
moderna, segundo historiadores da arte como Argan ¢ Hauser. E pela idéia de repressio,
porém, que os estetas marxistas sfio levados a compreender o romantismo, considerando-o
como algo puramente reacionario e acabam desconsiderando sua importancia para a arte
moderna. No caso, vemos que, a medida que o subjetivismo na arte romdntica ¢ levado ao
exagero, temos a propria expressdo da liberdade interna, o que vai coincidir com o principio
vital da arte moderna, que, segundo Argan, ¢ o desrespeito desenfreado por todas as barreiras
¢ proibigdes, embora, por outro lado, possamos tomar a expressio dessa liberdade tio-
somente como fuga.

Para os estetas marxistas, a arte que se¢ prende a forma ¢ vista como repressiva. Nesse
sentido, a arte cldssica, por exemplo, estaria intimamente relacionada a repressio. Marcuse
nio deixa de corroborar essa id¢ia: uma arte que contribua para a libertagdo tem de se tornar

verdadeira por um conteudo que se faga forma. Para cle, “a forma estética responde & angustia
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do individuo burgués isolado celebrando a humanidade universal, & privagao fisica exaltando
a beleza da alma, a serviddo externa clevando o valor da liberdade interior” (MARCUSE,
1973, p.93).

Cita Herbert Read:

O classicismo, aftrme-se sem mais preambulos, representa agora para nos ¢ sempre
representou as forgas da opressdo. O classicismo ¢ a contraparte intelectual da tirania
politica. Assim, foi no mundo antigo ¢ nos impérios medicvais; foi renovado para
expressar as ditaduras do Renascimento e nunca mais deixou de ser o credo oficial
do capitalismo. [...]

[E mais adiante]

As normas de arte classica sdo padrdes tipicos de ordem, proporgio, simetria,
equilibrio, harmonia e de todas as qualidades estéticas ¢ inorginicas. Sio conceitos
intelectuais que controlam ou reprimem os instintos vitais de que dependem o
crescimento e, portanto, a mudanga; ¢ ndo representam, cm  absoluto, uma

preferéncia liviemente determinada mas apenas um ideal imposto (MARCUSE,
1973, p.92-93).

Marcuse, por sua vez, entende por forma estética o “total de qualidades (harmonia,
ritmo, contraste) que faz de uma obra de arte um todo em si, com uma estrutura ¢ ordem
proprias (o estilo)” (MARCUSE, 1973, p.92) [Ou ainda] “o resultado da transformagdio de um
dado conteudo num todo independente” (MARCUSE, 1977, p.11).

Sem a forma estética, podemos dizer com Marcuse que os elementos da obra perdem
sua significagdo e fungfio estética, uma vez que ¢ ela que ordena o todo. Em Marcuse, a
aboli¢io da forma estética, que gera a idéia de uma arte revolucionaria por exceléncia, ¢ uma
nogio falsa e opressiva, que estaria ligada ao proprio fim da arte.

Brecht demonstra saber isso quando declara:

Observo que comego a tornar-me num classico. Todos aqueles esforgos extremos
(do expressionismo ) para vomitar por todos os meios certo contetido (banal, ou, em
breve, banal)!. Acusam-sc os classicos da sua sujeigiio & forma ¢ esquece-se que ¢ a
forma que se submete (BRECHT apud MARCUSE, 1977, p.52).

Marcuse torna Brecht seu aliado ao cita-lo em defesa da forma estética, entendendo que
a sua destruigio resultaria numa banalizagiio da obra. A arte mantém scu potencial
revoluciondrio, ¢ se torna arte engajada justamente & medida que traduz o mundo para uma

nova linguagem, por sua vez traduzida por uma forma estética.

O *“engajamento” politico converte-se num problema de téenica artistica ¢, em vez
de se traduzir arte (poesia) para a realidade, a realidade ¢ traduzida para uma nova
forma estética. A recusa, o protesto radical, manifesta-se no modo como as palavras
sdo agrupadas e reagrupadas, libertas de seu uso ¢ abuso tradicionais. Alquimia da
palavra: a imagem, o som, criagio de uma outra realidade a partir da existente —
permanente revolugdio imagindria, surgimento de uma *“‘segunda historia”, dentro da
seqiiéncia histérica (MARCUSE, 1973, p.106).
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Para se preservar a verdade da obra, deve-se, entio, manter a forma estética; a sua
rentincia anula a diferenga entre esséncia e aparéncia; cssa esséncia de sua propria realidade
s6 pode ser revelada na sua aparéncia. Assim, “na arte, a meta politica somente se manifesta
na transfiguragiio que ¢ a forma estética” (MARCUSE, 1973, p.105). De outro modo, a arte
nio poderia trazer nenhum elemento revoluciondrio. Acontece, pois, de um artista ser
“engajado”, revoluciondrio, embora em sua arte esteja ausente o clemento revolucionirio.

Brecht, em virtude da forma estética, da qual ele niio abdica, permite em suas pegas a
criagiio de um “universo proprio de “seriedade”, que ndo ¢ o da realidade mas, antes a sua
negagio” (MARCUSE, 1973, p-111). Isso porque a arte deve dar o testemunho da nio
identidade permanente entre sujeito ¢ objeto. O mundo da obra de arte ¢ o da realidade
ficticia. “O esforgo desesperado do artista para fazer da obra de arte uma expressio directa da
vida ndo pode vencer a separagio da arte da vida™ (MARCUSE, 1977, p.58). E ¢ exatamente
nesse limite que reside a autonomia da arte. A arte autdénoma ¢ a propria expressio do
Imperativo Categérico, da idéia de que *as coisas t¢m que mudar”, de que a realidade deve ser
transformada, ou ainda expressdio da consciéncia de que ele deveria ser de outra forma; a
partir dai, a arte transcende para uma dimensio que nega a realidade ¢, quando a afirma, o faz
por catarse reconciliadora.

E mesmo Brecht que, segundo Marcuse, ndio ¢ nenhum apologista da arte autonoma,
diz: “Uma obra de arte que ndo exiba sua independéncia em relagiio a realidade ¢ que nio
outorguc a independéncia ao publico em relagio a realidade ndio ¢ uma obra de arte”
(MARCUSE, 1977, p-42). Isso significa que qualquer realidade historica pode, pela mimese
transformadora — presente no teatro de Brecht — ser desmitificada no palco; mas a arte
também pode nos fazer conformar e reconciliar-nos com essa realidade por meio da catarse. O
clemento catartico permite que se descarregue a tensdio sem uma reflexiio. Nesse sentido
Brecht ¢ anti-catartico, pois, para usar a expressdo benjaminiana, deve-se fazer “teatro de
choque”. As cmogdes devem ser evitadas e, quando ocorrem, devem ser subitamente
interrompidas por elementos comicos, criando-se assim o efeito de distanciamento no teatro ¢,
por conseguinte, a independéncia da arte em relagiio a realidade.

Enfim, a mimese transformadora, no teatro de Brecht, termina no reconhecimento da
infame realidade do fascismo. Tal transformagiio estética tem ndio s6 o cardter de dendncia,
pois permite o reconhecimento do mal, como promete a libertagiio desse mal; este ¢ o caso da
critica ao nazismo implicita em sua arte.

Desse modo, a idéia de um Imperativo Categorico rico na arte diz respeito & nio-

transcendéncia da separagdo entre arte ¢ vida; ao contrario, ela a afirma, pois “a arte niio pode
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cumprir a sua promessa ¢ a realidade ndo oferece promessas, mas apenas ocasides”
(MARCUSE, 1977, p.56). A vulgar estética marxista ¢ rejeitada por uma idéia oposta, a de
que sé ¢ possivel se chamar atengdio para uma realidade politica, que pode ser considerada
infame, por meio da arte, quando niio se perde de vista a forma estética. Enfim, a verdadeira
arte sO ¢ revolucionaria justamente porque possui um conteudo tornado forma, do contrario sc
tornaria mera panfletagem.

Brecht faz arte revoluciondria nos dois sentidos considerados por Marcuse, isto ¢, cle
mudou de maneira radical o estilo e a técnica teatral ¢ representa por esse estilo, que ¢
consubstancia¢io da forma estética, a predominante auséncia de liberdade ¢ as forgas de
rebelido. Dessa forma ¢ dado o conceito de teatro épico em Brecht: “Ele se situa no ponto
mais alto da técnica.”

Benjamin propde que secja feita sobre a historia uma critica filosotico-historica, que
seria analoga ao trabalho feito por um arquedlogo. Sem duvida, sé csse instrumento nos
permitiria extrair a historia dos excluidos, dos esquecidos ¢ dos vencidos, “por debaixo da
camada terrosa da histdria oficial” (GAGNEBIN, 1993, p.51).

Benjamin estd interessado nas “ruinas da historia”. Ao propor “cscovar a historia
contra-pélo”, ele insere a necessidade de reinventa-la a partir da destruigiio. I3 essa a tradigio
que cle quer manter viva, a que se constitui pela destrui¢io ¢ vai contra os conceitos
cristalizados.

Essa forma de tradi¢do move o pensamento benjaminiano ¢ o desperta para a obra de
Brecht, a qual solapa as relagdes “tradicionais™ entre o publico ¢ o palco, introduz-se uma sala
de exposi¢des para as pessoas interessadas; entre a representaglio ¢ o texto, intervém um
controle rigoroso para representar um roteiro de trabalho; entre dirctor ¢ ator, inaugura-s¢ uma
relagiio, sendo o primeiro obrigado a se posicionar diante das teses, ¢ o segundo obrigado a
inventariar um papel. Tudo isso se contrapde aquele “agregado de massas hipnotizadas™
prontas para assistir a uma interpretagdio virtuosistica do artista mimético.

A tradigio que exige invengdio ¢ alcangada justamente a partir da ruptura. Assim,
quando Hannah Arendt coloca o totalitarismo nesse momento de desarticulagiio entre o
passado ¢ o futuro, dentro da propria ruptura, ela o torna um fendmeno cuja reflexfio Gnica ¢
exclusivamente serd capaz de mudar o curso da histéria, permitindo que a volta ao passado
possa garantir um novo futuro. O sentido da frase agostiniana citada por Arendt — “Todo fim
requer um novo comego” — adquire aqui o tom imperativo que toda catastrofe da para a

necessidade de mudanga.



E ainda importante lembrar aqui que, para Arendt, apenas a reflexdo, o pensamento, s6
cles poderiam reverter o fim num inicio. E Brecht, com sua arte, quer justamente “despertar a
liberdade do espirito que ele entende muitas vezes de mancira abstrata”™ (BLANCHOT, 1998,

p.4). Ecleo faz, continua, Blanchot, com

uma grande simplicidade, a alianga mais natural com a simplicidade do canto o
poder de fazer falar as palavras simples ¢ também de ser justo com a infelicidade, o

sofrimento ¢ os homens pelo simples fato de fazé-los falar (BLANCHOT, 1998,
p-4).

A fala e a liberdade siio a esséncia da politica. Se circunscrevermos esta esséneia na
Grécia Antiga e quisermos sustentar, junto com Arendt, que o conceito de politica hoje 8O
pode ser recuperado — porque se perdeu pelo fato de termos uma tradigdo esfacelada, com
qual deveremos construir alguma compreensiio para as crises atuais — a partir do entendimento
que, na politica ainda hoje, deve prevalecer essencialmente o didlogo no espago piblico, entre
cidadaos livres € iguais.13

O teatro de Brecht da liberdade ao espectador, politizando, portanto, a arte. Blanchot o
caracteriza como um autor astuto:

Essa simplicidade natural também ¢ feita de estudos, de pesquisas, de pressoes, cle
se preocupa, com exercicios ¢ se deixa tentar pela pedagogia. Eis um cscritor que

tem o dom das imagens, que sabe o poder da luz, do gesto, do movimento, pronto
para animar para nés o encantamento do espago (BLANCHOT, 1998, p.4).

Assim, Brecht elege o teatro como objeto de sua principal dedicagiio, pois com cle
“pode estar em relagdo com o mundo dos homens, de dizer-lhes o que sabe, mas ainda de
escuta-los, de leva-los ao limiar da palavra™ (BLANCHOT, 1998, p.5); porém, cle precisou se
livrar do perigo que o teatro possui de nos fazer acreditar nele. O teatro nio pode ser
hipnotizador, poe, por isso, diz Blanchot, um “intervalo entre os diferentes elementos dos
quais o teatro ¢ feito” (BLANCHOT, 1998, p.5), solapando assim, com a introdugiio desse
intervalo, as relagdes tradicionais entre autor/fibula; - representagiio/acontecimento;
ator/personagem; ator/publico.

Chamariamos esse recurso de efeito de estranheza ou de desorientagiio. Seu novo

conceito de teatro é

13 A partir dessa idéia de esséncia da politica, deve ser construida ¢ adequada a mesma nogio, & complexidade da
nossa sociedade, isso sempre levando-se em conta o peso da histéria sobre nossa vidas ¢, talvez, o que quer

dizer Arendt ao reproduzir a frase de Tocqueville “desde que o passado deixou de langar luz sobre o futuro a
mente dos homens vagueia nas trevas”.
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um conjunto coordenado mas instavel de falsas aparéncias, um espago estrangeiro ¢
capaz de tomar estranhas e longinquas as coisas que ali se realizam de mancira que,
por mais familiares e consagradas que nos paregam cstas coisas, possamos delas nos
distanciar, deixando assim de considera-las naturais ¢, pelo contririo, encarando-as
como insélitas, até injustificadas, ¢ nio diremos mais: ¢ assim, serdt sempre assim,
poderia ter sido de outra forma ( BLANCHOT, 1998, p.7).

Seu proposito ¢, enfim, fazer com que o teatro “nfio dissimule mais o que €™

Recorrendo novamente ao preficio da obra de Arendt, “O Sistema Totalitirio™,
encontraremos ali um conceito de compreensio.'* Sem compreensio niio perceberiamos que
tudo poderia ser de outra forma, ¢ ndio poderiamos cvitar que nenhum mal se repita. Arendt
expressa a dificuldade de se poder encarar um desastre tio grande, mas a0 mesmo tempo sua
necessidade vital para que a nossa memoria possa nos guiar em diregiio a um futuro, digamos,

promissor. Hannah Arendt diz que

acentuar a infeliz relevincia desse periodo semiesquecido para os cventos
contempordneos ndo significa, naturalmente, nem que a sorte esteja langada  que
estejamos a entrar em novo periodo de politica imperialista,nem que o imperialismo
deve sempre terminar no desastre do totalitarismo.Por mais que possamos aprender
com o passado, isto ndo nos torna capazes de conhecer o futuro (ARENDT, 1989, p.

206).

Cito ainda Tocqueville: “Desde que o passado deixou de langar sua luz sobre o futuro a
mente do homem vagueia nas trevas”,para dizer que, porém niio ha uma conexiio necessaria
entre o passado e o futuro, embora a memoria seja o tinico fio condutor para o futuro.

A arte de Brecht quer compreender, clucidar, proporcionar reflexio, em uma palavra,
quer ser politica: fazer falar os homens livres ¢ iguais, gragas a um teatro que suscita uma
reflexdo, ao nos afastar das coisas representadas: niio nos envolver com emogdes geradas pela
dureza da rcalidade com a qual nos defrontamos. Assim, a arte de Breeht niio nos convida a
fuga ao nos depararmos com 0s infortinios da vida, ja que sua tonica nio esta no afeto. “Nee
ridere, nec detestari, sed intelligere”: a idéia de compreensio, do mesmo modo que no
pensamento de Spinoza, estd explicita na id¢ia racionalista proposta no teatro de Brecht ¢ na
filosofia de Arendt. E preciso encarar o cardter traumatico de toda a experiéncia, de forma que
possamos superar a insuficiéncia da linguagem diantc do horror. Enfim, em nome da
humanidade e de sua perpetuagiio, ¢ mais do que necessirio narrar a experiéncia da barbiric,

se Somos seres historicos.

14uCompreender significa antes examinar e suportar conscientemente o fardo que os acontecimentos colocaram
sobre ndés sem negar sua existéncia nem vergar humildemente com seu peso, como se tudo o que de fato
aconteceu ndo pudesse ter acontecido de outra forma. Compreender significa, em suma, encarar a realidade,
espontinea € atentamente, e resistir a ela — qualquer que ¢la seja ou possa ter sido™ (p.17)
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E assim que devemos entender aquele poema do inicio, s6 porque contemplo o que ¢
belo e desejo a sua perpetuagio, que tenho de enfrentar o horror na sua crueza ¢ perplexidade,
¢ relata-lo, narra-lo, para vencé-lo pela razdo. Fazer como o filésofo, ao sair da caverna ¢ se
defrontar com uma luz tdo forte que primeiramente o cega; a mudez do espanto, como diz
Arendt, ¢ o tUnico inicio para a filosofia, ¢ este ¢ traumatico demais para ser relatado em
palavras. O filésofo persiste, porém; ele ¢ avido de compreensio, seu deleite ¢ paradoxal,
surge do horror, como sua fala da mudez.

Marcio Seligmann-Silva trabalha com uma nogfio ampliada de testemunha, sabendo que
o real é sempre traumatico e que, logicamente, toda testemunha ¢ testemunha de um martirio.

A experiéncia traumdtica é, para Freud, aquela que nio poder ser totalmente
assimilada enquanto ocorre. Os exemplos de eventos traumiticos sio as batalhas ¢
acidentes: o testemunho seria a narragio nio tanto desses fatos violentos, mas da
resisténcia & compreensido dos mesmos.[...] “A incapacidade de simbolizar o choque

— o acaso que surge com a face da morte ¢ do inimagindvel — determina a repetigio

a constante “posteridade”, ou seja, a volta aprés-coup da cena (SELIGMANN-
SILVA, 1999, p.43).

Enfim, Brecht sabe que seu teatro tem quer ser “cercbral™, para vencer o trauma que ¢
gerado pelo real.

Brecht nos surpreende para que possamos por em pratica o ato essencialmente filosofico
de perguntar. Em seu teatro encontra-se a esséncia do mundo grego: o didlogo na pélis ¢ o
espirito de interrogagdo nascido do Thaumadzein: a filosofia ¢ a politica. Blanchot diz que
Brecht tem o dom maldito do teatro — ou scja, busca o excrcicio da “arte que niio pode
suportar o mundo tal como €7, e onde “o fracasso lhe parece mais honrado que um tal
sucesso’”; isso porque o que “ha com Brecht ¢ uma grande preocupagiio de estar com o mundo
dos homens” (BLANCHOT, 1998, p.5).

Em “A Excegdo ¢ a Regra”, os atores nos dirigem uma adverténcia memoravel: “Sob o
cotidiano, descubra o inexplicivel. Atrds da regra consagrada, distinga o absurdo. Desconfic
do menor gesto, mesmo se¢ ele for simples em aparéncia. Niilo aceite os costumes herdados,
procure a necessidade que os criou. Rogamos-lhe vivamente, ndo diga: ‘E natural’ diante dos
acontecimentos de cada dia. Numa época onde reina a confusiio, onde o sangue corre, onde
ordena-se a desordem, onde o arbitrario toma for¢a da lei, onde a humanidade desumaniza-
se... Ndo diga nunca: “E natural para que nada passe por imutavel” (BRECHT apud
BLANCHOT, 1998, p.8).

Cito Brecht aqui, em seu poema “Perguntas de um trabalhador que 18, como exemplo

de denuncia da historia que soterrou os vencidos sob construgdes magnificas :
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Quem construiu a Tebas de sete portas?

Nos livros estio nomes dc reis.

Arrastaram eles os blocos de pedra?

E a Babilonia virias vezes destruida —

Quem a reconstruiu tantas vezes? Em que casas

Da Lima dourada moravam os construtores?

Para onde foram os pedreiros, na noite em que a muralha da China ficou
pronta ?

A grande Roma estd cheia de arcos do triunfo.

Quem os ergueu? Sobre quem

Triunfaram os Césares? A decantada Bizincio

Tinha somente palacios para seus habitantes? Mesmo na lendaria Atlintida
Os que se afogavam gritavam por scus escravos

Na noite em que 0 mar a tragou .

O jovem Alexandre conquistou a India.
Sozinho?

César bateu os gauleses.

Nio levava sequer um cozinheiro?

Filipe de Espanha chorou quando sua Armada
Naufragou. Ninguém mais chorou?

Frederico 11 venceu a Guerra dos Scte Anos.
Quem venceu além dele?

Cada pagina uma vitoria.

Quem cozinhava o banquete?

A cada dez anos um grande homem.
Quem pagava a conta?

Tantas historias.
Tantas questdes (BRECHT, 1967, p.167).

ainda demonstra a preocupagiio de recuperar a  verdade soterrada,

particularmente num escrito sobre a “Astucia de divulgar a verdade entre muitos™. Af,

denuncia veementemente os cufemismos da linguagem, que, na realidade, servem unicamente

para encobrir a verdade. Para Brecht, “quem em nosso tempo diz ‘populagio’ em vez de

‘povo’ ¢ diz ‘propriedade’ em vez de * terra’, ja nfio dd apoio a muitas mentiras ¢ tira das

palavras sua mistica podre.[...] a populagdo de um territdrio tem diversos interesses comuns ¢

contrarios. Eis uma verdade geralmente suprimida” (BRECHT, 1967, p. 27).

A denuncia de Brecht, porém, ¢ mais afiada na passagem abaixo, na qual revela como

os “rotulos” encobrem a verdade, ¢ pior, impedem-nos de pensar, uma vez que a formula ji

vem dada:

Em governos que servem d exploragiio, o pensamento tem cotagiio baixa, como
baixo ¢ considerado tudo o que ¢ util aos oprimidos. Baixa ¢ a cterna preocupagiio
pela comida, baixo ¢ recusar as honras prometidas pelos ‘defensores’ da pdtria,
duvidar do Fiihrer, ter ma vontade para com o trabalho que ndo sustenta o homem,
revoltar-se contra a imposi¢io de tomar atitudes sem sentido. Baixo ¢ pensar, Os
famintos sdo insultados como comildes; os que duvidam dos opressores sio
acusados de duvidar de suas proprias forgas; os que reclamam por seu trabalho siio
chamados de vagabundos, etc. Sob tais governos, o ato de pensar, em geral, ¢
considerado como baixo e suspeito (BRECHT, 1967, p.31).
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Podemos dividir a produgio de Brecht em dois momentos — um primeiro periodo
caracterizado pelo estilo expressionista difuso com influéncias de idéias anarquistas, niilistas
e destrutivas; ¢ um segundo periodo caracterizado pelo estilo épico ¢ didatico voltado para as
idéias de cunho racionalista. E importante ressaltar que o segundo periodo ¢ a fase em que
Brecht ataca com mais veeméncia 0 nazismo, em obras como Terror e miscria no Terceiro
Reich (1935-1938) e A ascensdo resistivel de Arturo Ui (1941). Nesse periodo a obra de
Brecht trata, de forma denunciadora, dos conflitos sociais entre o individuo ¢ a ordem vigente.
Podemos ainda destacar as pegas: Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny (1929), A
medida (1930), Aquele que diz sim e aquele que diz nao (1930), A Santa Joana dos
matadouros (1930), A alma boa de Se-Tsuan (1943), Mae Coragem e seus filhos (1914), O
Sy Puntila e seu criado Matti (1940) ¢ O circulo do giz caucasiano (1954).

Para Brecht, o teatro épico seria capaz de introduzir “uma transformagiio radical do
teatro” (BRECHT, 1967, p.41). Essa transformagfo exigiria, no entanto, uma correspondente
mudanca radical da mentalidade em nosso tempo. A nova escola de dramaturgia, diz cle,
deveria estabelecer 0 “teatro ¢pico como o estilo teatral de nosso tempo™ (BRECHT, 1967,
p.41). Sua caracteristica essencial ¢ que cle *“‘apela para a razio do espectador”™; sua

dificuldade, Brecht demarca, estd em niio se poder negar totalmente a emogio.

O teatro ja tem o homem cientifico na sua platéia, mesmo que nada tenha feito para
reconhecer esse fato. Porque o publico geralmente pendura o cérebro na sala de
entrada, junto com o casaco (BRECHT, 1967, p.41).

Cerebral. Liturgico. Um ritual. O espectador ¢ o ator nio deveriam aproximar-se
mas distanciarem-se um do outro. E cada um deveria distanciar-se de si proprio. De

outra forma, o clemento de terror necessirio para a tomada de consciéneia fica
faltando (BRECHT, 1967, p.43).

“Quero dizer que se escolho ver Ricardo I, ndo quero me sentir Ricardo 11, mas
entender esse fendmeno em toda a sua estranheza ¢ incompreensibilidade” (BRECHT, 1967,
p.43).

Para Brecht a arte deve dirigir-se ao povo, porque so cle, vitima das injusti¢as do
barbarismo da nossa sociedade, pode ser um aliado na luta politica contra csta.

Segundo Flavio Kothe, Benjamin “aceitou a proposigiio, oriunda de Brecht, relativa &
necessidade do que chamou de plumpes Denken (pensamento pesado), isto ¢, a necessidade de
afirmar certas verdades basicas de um modo claro ¢ simples, para que tivessem maior eficicia
social” (KOTHE, 1976, p.100). Tal simplicidade do plumpes Denken ¢ um momento

dialético, diz Kothe, “por conseguinte, devia ser capaz de atravessar o véu da ideologia social,
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mostrando claramente as causas daquilo que em outros autores aparecia apenas como reflexo
mitologico ou fabuloso” (KOTHE, 1976, p.101). Enfim, Brecht tornou-se o modclo ideal de
artista para Benjamin, que considera ser o teatro €pico gestual — ¢ o gesto que pode
interromper num fluxo vivo, tornando mais dinamicas todas as relagdes acima explicitadas; o
gesto tem, portanto, “aderéncia imediata a vida”, além de ter “duas vantagens: um fim ¢ um
comego determinavel”.

A fungiio do texto ¢ interromper a agdio, ¢ ¢ essa interrupgdio associada & vivéneia de
choque (Schockerlebnis) que define o teatro épico. Vale esclarecer que esse choque ¢ “fisico”™
e nio moral; portanto, o teatro épico ¢ gestual.

O choque, consegiiéncia também da interrupgdio, ¢ uma noglio tio privilegiada na
estética benjaminiana que acaba tendo um papel essencial na defini¢io nio s6 do teatro ¢pico
como também na do cinema, uma vez que € neste ultimo que se realiza teenicamente a
experiéncia do choque, auxiliada pela montagem.

«0 efeito de retardamento da interrupgiio ¢ o cariter episodico do emolduramento
transformam o teatro gestual num teatro épico.” A consciéncia incessante, viva ¢ produtiva
desse teatro, diz Benjamin, quando afasta do espectador as condigdes em que vivemos, pois,
sio atacadas de fora, torna tal teatro “inequivocamente materialista”. Brecht, com seu teatro
épico, “descobre as condigdes ao invés de reproduzi-las™.

Carla Milani Damifio, no texto “sobre o significado de Epico na interpretagio
benjaminiana de Brecht”, observa que a nogiio de ¢épico ¢ posterior ¢ derivada da nogito de

colagem e montagem na arte de vanguarda.

O que, contudo, é decisivo em ambas as defini¢oes ¢ a idéia de rompimento com a
organicidade da obra de arte tradicional. A incorporagio de clementos estranhos ao
meio plastico, 4 cena teatral ou A narrativa ocasionaria, por um lado, a
“desmontagem™ da obra tradicional que sc compunha a partir da idéia de totalidade;
e, por outro, comporia episddios que valem por si proprios, convidando o espectador
e leitor a conecti-los por livre associagdo. O principio de colagem ¢ montagem,
salvo as caracteristicas particulares de cada um, teria por finalidade, no contexto da
arte de vanguarda, ‘sabotar’ a inter-relagio entre arte ¢ piblico espectador ou leitor,

instigando-0 a uma nova compreensio ou mMEsmo a uma nova “‘pereepgio”, como
dird Benjamin (DAMIAO, 1999, p.187).

Para tanto, ou seja, para que esse teatro épico, que se bascia em fatos historicos, scja
critico, é preciso que, além de ser gestual, s¢ja dialético: nele “contrapde-se logicamente uns
aos outros seus diversos clementos (DAMIAQ, 1999, p.185). O teatro ¢épico deve usar o
recurso da literalizagio, que serve para “privar o palco de todo sensacionalismo temdtico™

(D AMIAO, 1999, p.184) do cfeito distanciamento, & medida que este permite “distanciar-se
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dos esteredtipos histéricos e psicologicos” (DAMIAO, 1999, p.184), ¢ sermos, dessa forma,
espectadores aptos a explicar “as devastagdes sofridas por nossa sociedade™ Por fim, esse
teatro deve ser didatico: isso implica que “ndo se limita a transmitir conhecimentos, mas os
produz” (DAMIAO, 1999, p.187).

Segundo Carla Damido, a nogdo de épico “surge de mancira confusa; ora empregado
para designar um certo tipo de teatro, ora um tipo de literatura ou concepgdo filmica.” O que
se pode, até entdio, afirmar ¢ que sua significagdio esta intimamente ligada & questdo do
emprego de novos procedimentos por meio de recursos técnicos” (DAMI[\O, 1999,
p.185).Resta esclarecer que esse teatro ndao ¢ completamente privado de emogoes, por ser

«cerebral”, pois, diz Brecht, o proprio processo de conhecimento produz prazer:

O fato de que o homem pode ser conhecido de determinado modo engendra um
sentimento de triunfo, ¢ também o fato de que cle nio pode ser conhecido
inteiramente, nem definitivamente, mas ¢ algo que nilo ¢ facilmente esgotivel, ¢
contém em si muitas possibilidades (dai sua capacidade de desenvolvimento) , ¢ um
conhecimento agradavel. O fato de que ele é modificivel por seu ambiente ¢ de que
pode modificar seu ambiente, isto ¢, agir sobre cle, gerando conseqiiéncias — tudo
isso provoca um sentimento de prazer. O mesmo nio ocorre quando o homem ¢
visto como algo de mecdnico, substituivel, incapaz de resisténeia, o que hoje
acontece devido a certas condigdes sociais, O assombro, que devemos incluir na
teoria aristotélica dos efeitos da tragédia, deve ser visto como uma capacidade que
pode ser aprendida (BRECHT, 1967, p.89).

Enfim, diante de condigdes sociais que levam ao que Benjamin chama de auto-
alienagdio, é preciso ainda, como € o0 caso, que essc teatro esteja situado no ponto mais alto da
técnica. Assim o cinema ¢ o rddio devem estar a servigo da humanidade, no sentido de torna-
la resistente & sua propria auto-alienagdo, ¢ nio fazc-la, como diz Benjamin, se transformar
«em espetaculo para si mesma. Sua auto-alienagdio atingiu o ponto que lhe permite viver sua
propria destruigio com um prazer estético de primeira ordem™. A isso Benjamin chama de

estetizaciio do politico.

Ao captar essa mudanga do teologico para o politico que ocorre na arte, com o advento
dos meios de producdo técnicos, € corretamente se apropriar dessa téenica de um modo
positivo , Brecht realiza o que Benjamin chama de politiza¢do da arte. O poema que se segue

ilustra o processo:

15 Citado em nota de rodapé por Carla M. Damido: “Sobre o significado de épico na interpretagio benjaminiana

de Brecht”. Segundo Willet, a palavra épico vinha sendo empregada por Bronnem, entre 1922 ¢ 1923, por
Piscator ¢ Alfons Paquet, em 1924, ¢ por Brecht, por volta de 1926.
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O inferno ¢ uma cidade semelhante a Londres -
Uma cidade, populosa ¢ fumacenta;

Com todos tipos de pessoas arruinadas

E pouca ou nenhuma diversio

E pouca justi¢a ¢ ainda menos compaixio.

11

La existe um paldcio e uma canalizagio
Um tal de Cobbett e um tal de Castlereagh
Toda sorte de corporagdes desonestas
Com toda sorte de artificios contra
Corporagdes menos corruptas que clas.

111

L4 ha um..., que perdeu o juizo

Ou o vendeu, nio s¢ sabe a quem

Ela circula devagar como um fantasma curvado
E embora quase tio sutil quanto a fraude
Toma-se sempre mais rico ¢ mais horrivel.

v

La existe uma chancelaria; um rei;
Uma malta industrial; uma corja
De ladrdes, eleitos por si proprios
Para representar ladroes parecidos;
Um exéreito; e uma divida publica.

A%

Um esquema de papel-moeda

Que simplesmente quer dizer:

‘Abelhas, guardai vossa cera — dai-nos o el
E no verio plantaremos flores

Para o inverno.’

VI

L4 ha grandes rumores de revolugio

E grandes perspectivas para o despotismo
Soldados alemides — acampamentos — confusiio
Tumulto — loterias — fiiria-fantasmagoria

Gin — suicidio ¢ metodismo.

VII

Impostos também sobre o vinho ¢ piio

E carne ¢ cerveja e queijo ¢ chd

Com os quais sdo mantidos nossos patriotas,
Que antes de cair na cama,

Engolem dez vezes mais que todos os outros.

X

L4 estdo advogados, juizes velhos beberroes
Meirinhos, chanceleres

Bispos, grandes e pequenos vigaristas
Versejadores, panfletistas, especuladores da Bolsa
Homens com glorias guerreiras

X

Figuras cujo oficio é encostar-se is damas
E flertar com clas, transfigura-las ¢ sorrir para clas
Até que tudo o que ¢ divino numa muther
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Se torne atroz, fltil, insinuante ¢ desumano
Crucificado entre um sorriso ¢ um choro.” (BENJAMIN, 1994, p.228-229).

Enfim, podemos dizer com isso, tomando as palavras de Arendt, que Brecht lutou para
impedir que a “realizag¢io de grandes feitos ¢ o dizer de grandes palavras niio deixassem
qualquer vestigio, qualquer produto que possa perdurar depois que passa o momento da agiio ¢
da palavra falada” (ARENDT, 1995, p.187). Isso, numa ¢época em que sistemas de governo
opressores, como as ditaduras, e mais precisamente, os sistemas totalitarios tentaram destruir
a dignidade humana € eliminar todo e qualquer indicio da vida anterior do homem, ou scja,
sua memoéria. E por isso que o nazismo lutou incessantemente pela estetizagiio do politico em
contraposi¢do a arte politizada.

Se os regimes totalitarios conseguiram realizar o inferno na terra, destruindo a prépria
capacidade humana de pensar, a artec vem, ao contrdrio, preservar a vida na Terra, enquanto
um sentido ndo bioldgico — manifesta na agdo ¢ no discurso — ; vem, por consecguinte,

construir um lar na terra, onde a histéria que vivemos e encenamos possa sobreviver,



4. ESTETIZACAO VERSUS POLITIZACAO

4.1 A Estctiza¢iio do Politico versus a Politizagiio da Arte

No texto sobre a reprodutibilidade técnica da obra de arte, Benjamin diz que ¢ possivel
fazer alguns prognosticos sobre o modo de afetagio das condigdes de produgiio sobre os
setores da cultura. Tais prognosticos referem-se “as tendéncias evolutivas da arte nas atuais
condi¢des produtivas” (BENJAMIN, 1994, p.166). Benjamin niio poderia deixar de se remeter
a Marx e aos prognosticos que poderiam ser inferidos das relagdes fundamentais da produgiio
capitalista,.ou seja, seus prognoésticos sobre a superestrutura — uma vez que esta *“s¢ modific:
mais lentamente que a base econdmica” — sfo tirados, das novas teses surgidas a partir da
modifica¢io da arte pelo avango tecnologico, € demoraram mais de meio séeulo para refletir-

se em todos os setores da cultura. Essas teses, segundo Benjamim,

pdem de lado numerosos conceitos tradicionais — como criatividade génio, validade
eterna e estilo, forma e contetido — cuja aplicagiio incontrolada, ¢ no momento

dificilmente controlavel, conduz d claboragio dos dados num sentido fascista
(BENJAMIN, 1994, p.166).

Entdo, para Benjamin, somente levando-se em consideragiio a refuncionalizagiio da arte
é que podemos té-la como um clemento cficaz no combate as ideologias dominantes ¢
massificadoras.

Benjamin diz que, pela visibilidade da dialética dessas tendéncias na economia, nio se
deve ignorar o valor delas para o combate politico. Portanto, a arte que reagiu a essa
refuncionalizagfio permitiu a auténtica expressio das massas dominadas, fazendo que, com
isso, as relagoes de dominagio fossem conservadas, ao invés de propiciar mudangas, sendo
reflexo dessa dominagio a exigéncia de mudangas por parte dessa massa. I dessa forma que
Benjamin entende a busca na arte de sua fungiio originiria — a teologia; ou scja, Benjamin
chama essa refuncionaliza¢do de teologia negativa: a arte que, depois do advento da
reprodugio técnica, mostra-se nostalgica do seu sentido vinculado ao ritual ¢ quer voltar i sua
fungdo originaria. Essa idéia, de que ¢ negativo o fato de a arte niio encarar sua nova ¢
inevitavel fungdio, mostra-se clara na passagem abaixo, onde se esclarcce que a téenica na
sociedade antiga cra “completamente intrincada™ com o ritual, ndio representava nenhum

abalo para tradi¢fio. Assim, o valor de culto da obra era mantido.



A medida que vai-se emancipando do ritual, porém, a técnica torna-s¢ para nos uma
“segunda natureza”. A arte pde-se a servigo do aprendizado do homem com a scgunda
natureza, tal como tivera que aprender antes com a primeira, a qual observou para extrair do
seu procedimento leis (mecﬁnicas)l(’ que possibilitaram a criagiio da segunda (a téenica). Esse
aprendizado técnico, no entanto, dispensa valores eternos como o de unidade ¢ durabilidade
da obra feita para o culto, ja que agora ¢ preciso adaptar-se ao modo de reprodugiio téenica, ¢
este nio pode centrar-se no original.

A idéia é de que a arte, tornando-se atual e plural, coloca-se em relagiio intima com as
massas; a perda da aura implica um processo mais autonomo da arte, ou a “emancipagio de

sua existéncia parasitaria” (BENJAMIN, 1994, p.171).

Os temas dessa arte eram o homem e seu meio, copiados segundo as exigéncias de
uma sociedade cuja técnica se fundia inteiramente com o ritual. Essa sociedade ¢ a
antitese da nossa, cuja técnica ¢ a mais emancipada que jamais existiu, Mas essa
técnica emancipada se confronta com a sociedade moderna sob a forma de uma
segunda natureza, nio menos elementar que a sociedade primitiva, como provam as
guerras ¢ as crises econdmicas. Diante dessa segunda natureza, que o homem
inventou mas ha muito ndo controla, somos obrigados a apreender, como outrora
diante da primeira. Mais uma vez, a arte poe-se a servigo desse aprendizado. Isso se
aplica, em primeira instincia, ao cinema. O filme serve para exercitar 0 homem nas
novas percepgdes € reagdes exigidas por um aparelho téenico cujo papel cresce cada
vez mais em sua vida cotidiana. Fazer do gigantesco aparclho téenico do nosso
tempo o objeto das inervagdes humanas — ¢ essa tarefa historica cuja realizagiio di
ao cinema o seu verdadeiro sentido (BENJAMIN, 1994, p.174).

A arte, ao recuar ao valor de culto, torna-se por assim dizer incficaz para esse
aprendizado, sem estar se tornando critica diante do fato de sermos controlados pela téenica,
a0 contrario, ela se torna ingénua, uma vez que cssa forma de arte pura rejeita toda fungiio
social, e, como diz Benjamin, “qualquer determinagiio objetiva™. Assim, seu lema, Fiat ars,
pereat mundus, torna-se realizado com a instauragdo dos regimes fascistas, pois scu objetivo
politico — a dominagio total — coincidia com a necessidade de sc¢ fazer arte para justificar a
guerra. Esse clemento ¢ imprescindivel a um movimento onde a cooptagiio de grandes massas
A sua base pois, segundo Benjamin, ¢ a guerra que “permite dar objetivo™ ds massas. Que arte

poderia justificar a guerra, a nido ser aquela que, ao se distanciar da politica, permitiu a

16 gm Kant, segundo Virginia Aragjo Figuciredo, a idéia de um modo mecénico de pensar a natureza ¢ conforme
as categorias ou principios gerais do entendimento. Dessa forma, concebemos o todo como cefeito de causas
previamente dadas; porém, para percebemlos as especificidades da natureza, teriamos de concebé-la por um
modo técnico, que € indeterminado conceitualmente. Ou seja, aquele que vé na natureza ndo a sua
regularidade, mas a irregularidade, o que nos suscitaria, segundo Kant, um prazer de conservagio, pois senio
estancariamos com um escindalo, a cada estranhamento diante do especifico, que nos exige uma resposta
agora “livre, técnica, autdnoma, ou reflexiva”.



humanidade “viver sua propria destruigio com um prazer estético de primeira ordem™ (BENJAMIN,
1994, p.196).

Cito Arendt a respeito da necessidade de grandes massas num governo totalitrio:
“Apenas onde ha grandes massas supérfluas que podem ser sacrificadas sem resultados
desastrosos de despovoamento ¢ que se torna viavel o governo totalitirio, diferente do
movimento totalitario”.!” Nesse caso, o governo totalitirio deve ser preparado por um
movimento que tenha como principal objetivo aglomerar tais massas por mcio de virios

mecanismos.

4.2 Estética da Guerra ¢ a Arquitetura da Destrui¢io

O projeto nazista tinha como objetivo, diz Peter Cohen, a pura idéia de dominagio ¢ a
necessidade de estetizagdo da vida. Dai que seus inimigos eram todos aqueles que ameagavam
seu sonho de harmonia, beleza ¢ pureza da raga.

E sintomdtico que um artista frustrado, como Hitler, tenha usado de um sistema de
governo totalitdrio para dar vazio as suas ambigdes artisticas; mas, de fato, a maioria dos
membros do partido era composta por artistas: Goebbels era poeta ¢ romancista; Rosenberg
pintava e nio perdeu jamais as ambigdes literdrias; von Schirach, um dos maiores poetas do
[1I Reich. Além disso, Hitler promoveu inimeras exposigdes de arte, construiu museus ¢ deu a
josef Goebbels liberdade para criar e organizar scte “‘cimaras de cultura™ artes plasticas,
musica, teatro, literatura, imprensa, ridio ¢ cinema. Enquanto Hitler promovia ¢ definia um
ideal artistico a ser contemplado, por outro lado degradava a arte moderna, em especial a arte
judaica € bolchevique.

Hitler foi realmente inspirado em suas idéias por Richard Wagner, incorporando dele o
anti-semitismo; o culto ao legado nérdico ¢ o mito do sangue puro; assimilando inclusive seu
conceito de “artista-principe”, que acabou levando-o a recorrer a estratégias politicas com a
finalidade de realizar tal conceito, que ¢ a expressio maxima do ideal romantico introjetado

por Hitler: unir vida ¢ arte.

17 para Arendt, “o termo massa s6 se aplica quando lidamos com pessoas que simplesmente, devido ao scu
nimero, ou & sua indiferenca, ou a mistura de ambos, nio se podem integrar numa organizagiio profissional ou
sindicato de trabathadores™. As massas precisam de um lider que as incorpore, que as represente; ao contririo,
ndo passariam de um bando amorfo, pois sdo constituidas da “maioria de pessoas neutras ¢ politicamente
indiferentes que nunca se filiam a um partido e raramente exercem o poder de voto™.(ARENDT, 1978, p.399)
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Uma vez unidas (vida e arte), Hitler pode *‘realizar suas fantasias infernais na terra”
Refiro-me a Arendt, em o “Sistema Totalitario™, mesmo que tenhamos de admitir que cla
mesma nio tenha percebido que o massacre, tal como a autora concebe o nazismo, sordido ¢
mais injusto que se pode cometer contra seres humanos completamente inocentes, 86 pode ser
tolerado, dira Benjamin, porque essa fusio,vida ¢ arte, permite a contemplagiio do holocausto
com um prazer estético de primeira ordem.

A saude, a pureza e a perfei¢do da raga ariana so seriam conquistadas se se climinassem
toda imperfeigdo ¢ degeneragdo. Se a arte ¢ expressiio da saude mental ¢ bioldgica, s6 0 povo
doente ¢ de espirito degradado poderia produzir um arte tdo semelhante & sua miséria fisica ¢
espiritual. Embelezar o mundo ¢, antes de tudo, limpa-lo ¢ desinfetd-lo. Essa ¢ a tese central
do filme de Peter Cohen, um dos documentarios mais clucidativos sobre o nazismo, como
também ¢ a idéia trabalhada por Adomo ¢ Horkheimer.

Segundo os autores da Dialética do Esclarecimento, o argumento estético-asséptico
explica o porqué de métodos como a cidmara de gis, para climinar, sem deixar detritos, todos
os que anti-esteticamente ameagavam 0s padrdes arianos de beleza sancadora, digamos assim,
ou seja: judeus, deficientes fisicos ¢ mentais, homossexuais ¢ comunistas. Assim, na arte, o
que foi considerado como degenerado, tudo aquilo que niio representava o esplendor da rag:
alemi, em tragos classicos e apolincos. Enfim, o que niio se enquadrava aos critérios dos
chefes nazistas foi definitivamente “condenado a uma suposta barbiric™, ¢ esses artistas, em
sua maioria judeus, perseguidos.

A armagio de monumentais palcos para os comicios nazistas, os estandartes ¢ todos os
recursos da propaganda totalitiria aproveitam muito dos critérios estéticos; niio no sentido de
s6 usarem esses critérios, mas a ponto, como diz Benjamin, de transformar a propria guerra
num espetaculo. Esse € o ponto crucial da passagem de uma ideologia politica de dominagiio,
que se apropria de critérios estéticos, para o que chamamos da propria “Estetizacio da
Politica”.

Afinal, ndo € belo um espetaculo cheio de luzes, efeitos estrondosos ¢ um cenirio
arquitetonicamente plancjado onde se travam as batalhas? As lindas criangas de olhos azuis ¢
cabelos louros que pretendiam salvar “o sangue germéinico™, bem como afirma Rodri £0
Duarte em um dos seus escritos “as campanhas de sancamento das habitagoes ¢ dos locais de
trabalho para o alarde halterofilico da forma humana nas grandes exposi¢des de “arte alemi”
demonstram essa nogio estética associada a uma higienizagio ¢ assepsia “embelezadora”

Hannah Arendt defende a tese de que o romantismo alemio fez crescer uma ilimitada

idolatria da personalidade do individuo, o que influenciou os nazistas a criarem uma “grotesea
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imitacdo de super-homem, com o destino “natural” de dominar o mundo”™ (ARENDT, 1978,
p.236).

Os nazis tinham a pretensdo de controlar, de forma absoluta, a arte no estado totalitario
e, conseqilentemente, de censurar a expressio ¢ a liberdade do artista. Se, por um lado,
aceitamos a idéia de que houve uma grande produgiio artistica naquele periodo — levando-se
em conta a influéncia do romantismo alemio, ou do classicismo, que segundo Arendt, fazia
apologia ao “puro ariano™ ¢ ao super-homem, contendo toda a mistica do herdi germénico —,
devemos observar, por outro lado, que essa “produgiio artistica™ acabou servindo a um
proposito de dominagdo. Proposito que tende a negar a arte como produto do pensamento
humano — Arendt diz que a arte ¢ uma “reificaglio sem a qual nenhum pensamento pode
tornar-se tangivel” (ARENDT, 1995, p.182), quanto tem também de negar a sua capacidade
de preservar na memoria o passado cultural do povo.

Encontramos novamente a idéia de uma tradigiio construida com base na destruigiio. A
violéncia passou a ser imposta pela forga persuasiva da esséncia da obra auritica ¢, como Ja
dissemos, pela for¢a da repetigdo. Essa tradi¢iio € aquela que Peter Osborne chama de vazia,
ndio aquela capaz de construir sobre as ruinas, 0 novo, que so pode ser arrancado daqueles
lugares onde sc alojam os detritos do morto. Lembremos novamente do efeito da carne no
corpo humano, como analisa o médico renascentista: a parte que ndo ¢ boa deposita em
“lugares especiais esperando o momento de devolvé-la ao exterior. Enquanto isso a parte boa
fica guardada onde convém”. Por isso, a tradi¢io ¢ paradoxal: cla mantém o que ¢ bom ¢ o

ruim juntos; separar ambos, pelo processo destrutivo de seus elementos, ¢ a tarefa do critico.

A lei da tradigio, que introduzimos aqui, exige que uma obra ou um pensamento sO
tenham acesso a ela — & tradigiio — rompendo com os padrdes tradicionais. Esses
mesmos padrées decidem o que pode e ndo tem valor no dominio da tradigio. Uma
tradi¢do que ja tivesse estabelecido seus proprios padrdes de uma vez por todas seria
uma tradi¢dio que se teria resignado ao esquecimento. Iria submergir na indiferenga,
¢ so iria preencher a lacuna temporal anulando-se a si mesma ¢ tornando-se assim
uma preservagio estéril (DUTTMANN, 1997, p. 59).

E este exatamente o sentido da idéia arendtiana, que a arte nazi construiu uma tradigio
vazia, incapaz de guardar a memoria. Desse modo, “o fascismo, tal como Benjamin parece
entendé-lo, marca o esquecimento da tradi¢lio, ao passo que a revolugiio ¢ a memdria da
tradig¢do” (DUTTMANN, 1997, p.61). Eduardo Subirats diz que “o ideal romintico de uma

cultura artistica foi superado  pelo  projeto industrial  de  uma  civilizagio
tecnolégica”(SUBlRATS, 1988, p.15).



A arte moderna viria, entdo, neste contexto da técnica, ressuscitar o conceito artistico
de desenho do Renascimento ¢ a perspectiva estética de uma cultura artistica (roméntica) ¢
retomada primeiramente pelo expressionismo ¢ depois pelas vanguardas modernas, como
reagio a perspectiva moderna de uma cultura tecnologica™.

Nesse contexto, a arte de Klee nfio pretende “ignorar o desenvolvimento téenico-
cientifico da sociedade contemporinea”, mas renovar scu espirito, aproximando a arte dos
valores sagrados — aos quais esteve presa em sua origem. A superagiio desse conflito — entre
cultura histdrica e civilizag¢@o industrial — da-se por um projeto de tecno-cultura, antecipado
na arte pela estética futurista do maquinismo.

Segundo Eduardo Subirats, a ractonalizagdo tecno-funcional das formas artisticas pode
ser distinguida por trés principios estéticos: *“a morte da arte, a doutrina do funcionalismo ¢ o
postulado estilistico de uma forma racional™. O primeiro principio foi proclamado pelo
futurismo e adotado pelo dadaismo. “No futurismo de um Marinetti ou de um Mendelsohn
combinaram-se expressdes de um fascinio pela violéncia da civilizagio industrial, com um
obscuro entusiasmo por suas formas de poder” (SUBIRATS, 1988, p.19). O segundo concebe
a arte como vocagdo lingiiistica e racionalizadora, enfim, como formalizagio, encerrando
desde Modrian até o minimalismo € o racionalismo hermético de um Rossi. O terceiro
subordina a formalizagdo da linguagem a um rigor cientificista. Os artistas que buscaram
realizar esse principio nas suas obras sio, por exemplo, Modrian, le Corbusier, Severini,
Malevich, etc.

De acordo com Subirats, temos a propria realizagio de um espirito antiestético, o que
define a arte como condigfio negativa. A leitura que Subirats faz da arte ¢ frankfurtiana — mais
precisamente benjaminiana — (espero poder dizer isso); ¢, portanto, cle vé a obra de arte
moderna “desauratizada” pela reprodutibilidade técnica. Nossos principios cstéticos sio
«derivados, em geral, das mesmas leis téenicas de reprodugiio exigidas pelos grandes sistemas
de comunicagado” (SUBIRATS, 1988, p.23).

No ensaio sobre a “reprodutibilidade técnica da obra de arte”, Benjamin cita o8
futuristas, pela contestagao destes de que a guerra ¢ antiestética, ¢ por que nos convocam a ter
sempre em mente €sses principios de uma estética da guerra, para que cles “iluminem a luta
por uma nova poesia ¢ uma nova escultura” (BENJAMIN, 1994, p.196)!

Em seu manifesto sobre a guerra colonial da Etiépia, diz Marinetti:
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H4a vinte e sete anos, nos futuristas contestamos a afirmagio de que a puerra ¢
antiestética ...Por isso, dizemos: ... a guerra é bela, porque gragas ds mascaras de gis,
aos megafones assustadores, aos langa-chamas ¢ a0s tanques, funda a supremacia do
homem sobre a maquina subjugada. A guerra ¢ bela, porque inaugura a metalizagio
onirica do corpo humano. A guerra é bela, porque enriquece um prado florido com
as orquideas de fogo das metralhadoras. A guerra ¢ bela, porque conjuga numa
sinfonia os tiros de fuzil, os canhoneios, as pausas entre duas batalhas, os perfumes ¢
os odores de decomposiciio. A guerra ¢ bela, porque eria novas arquiteturas, como a
dos grandes tanques, dos esquadrdes adreos em formagio geométrica, das espirais de
fumaga pairando sobre aldeias incendiadas, ¢ muitas outras... Poctas ¢ artistas do
futurismo ... lembrai-vos desses principios de uma estética da guerra, para que cles

iluminem vossa luta por uma nova poesia ¢ uma nova escultura (BENJAMIN, 1994,
p.195-196)!

Assim, temos em Walter Benjamin a id¢ia de que a guerra, s6 cla, poderia dar objetivo
aos movimentos de massas, pois nela se realiza a selegiio natural: sobrevive o mais forte, a
raga pura, o povo fortemente estruturado do ponto de vista bélico — niio hd o perigo de
despovoamento —; hd na guerra a luta pela sobrevivéncia de acordo com a lei de Darwin, que
¢ a lei natural. A tecnologia seria 0 modo antinatural de lidar com as forgas produtivas, pois,
em vez do processo natural, que seria o equilibrio entre natureza ¢ sociedade, temos a
devastacio tanto de uma quanto da outra. Benjamin diz que a guerra mostra o quanto *a
sociedade nfo estava suficientemente madura para fazer da téenica seu orgio, ¢ que a téenica
nfo estava suficientemente avangada para controlar as forgas clementares da sociedade™
(BENJAMIN, 1994, p.196).

Segundo Walter Benjamin, esse fendmeno de dominagiio estética ¢ formulado nio
somente do ponto de vista politico, mas também técnico; ¢ este Gltimo ¢ um processo novo,
que veio se desenvolvendo na histéria “com intensidade crescente™, ¢ se perpetua até hoje,
sob a ameaga sombria de um outro totalitarismo, um totalitarismo tecnologico, de acordo com

Adorno ¢ Horkheimer.

4.3 Paul Klee: o anjo da Histéria

Ao interpretar o quadro de Klee — o Angelus Novus — , Benjamin parte, segundo
Robert Alter, “de uma analogia entre duas manciras diferentes de se absorver um texto,
baseadas no contraste entre a era pré-tecnologica ¢ a era tecnoldgica” (ALTER, 1992, p.95).

O que distinguiria o leitor da era tecnolégica do lcitor da era dos escribas seria a cultura
copista dos ultimos; pois, conforme Benjamin, “o texto transcrito governa a alma da pessoa™;

outra forma de se aproximar do texto € 1&-lo como intérprete. Assim, o Angelus Novus & a
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representagio de “modernistas com o rosto voltado para tras, para a tradigiio, enquanto os
ventos da histéria os empurram inexoravelmente para longe do [den das origens™. E como o
Angelus Novus de Klee, sdo Kafka, Scholem ¢ Benjamin.

Robert Alter diz que “um fascinio pela simples nogiio de texto ¢ pela idéia de que a
textualidade” que encontramos nos trés escritores — Katka, Scholem ¢ Benjamin — ¢ a grande
atraciio pela imagem dos anjos”, acaba sendo um sintoma ¢ expressio de sua “revolta com o
projeto paterno de assimilagio”. Os trés pertenciam a familias judias assimiladas ¢ sentiam
que O “mundo conceitual ¢ espiritual da tradi¢do judaica dava, ao mesmo tempo, um
direcionamento especifico a sua escrita, além de uma clareza especial & sua pereepgiio da
modernidade” (ALTER, 1992, p.14). Enfim, 0 que os aproxima ¢ aquilo que buscam na figura
do anjo, é aquele retorno as origens; ¢ o que os manda de volta & sua tradigiio judaica ¢ o

«mundo desprezivel e opressor da burguesia”.
A idéia de que “o impulso da lembranga, rapido como um raio, afasta-nos do nosso

ponto de chegada, orientando-nos de volta para o ponto de partida™ (ALTER, 1992, p.130), na

opinido de Robert Alter,

determina todo o mundo conceitual de Benjamin, ¢ estd no fundo da leitura que faz
de Kafka e de Proust, de sua visiio de historia e tradigiio, ¢ de suas discussdes sobre
o narrador e sobre o declinio da aura, sendo por fim resumida, com uma clareza
ideogramatica, na meditagdo sobre o Angelus Novus de Klee, O que ¢ singular na
sua analise ¢ que ele tenha associado essa idéia A escrita, ou melhor & transformagiio
da vida em escrita, coisa que nio estd sequer insinuada cnquanto imagem, ou
enquanto tema, no texto de Katka.(ALTER,1992 ,p.131).

Em 1921,Benjamin adquiriu o Angelus Novus de Paul Klee, uma pintura a 6leo
colorida com aquarela que tinha ficado pronta no ano anterior. De acordo com
Scholem, Benjamin ficou com o quadro pelo resto da vida, como uma espécie de
talisma espiritual ¢ um foco de meditagio. Depois de morrer, Benjamin deixou a
pintura para seu amigo, ¢ ela permanccen na sala de estar de sua casa na rua
Abarbanel, em Jerusalém, at¢ 1989, quando a vitva de Scholem a doou para o
museu de Isracl (ALTER, 1992, p.147).

Nio faltam referéncias ao anjo de Klee em suas cartas para Gershom Scholem, diz
Alter. Ele ¢ o anjo da historia, estando afastado do “ambito da revelagiio ¢ das mensagens
divinas” (ALTER, 1992, p.149).

Uma pintura de Klee intitulada Angelus Novus mostra um anjo que parece estar
prestes a se afastar de alguma coisa que encara fixamente. Scus olhos estio
arregalados, sua boca estd aberta, suas asas cstendidas. O anjo da histéria deve ter o
mesmo aspecto. O seu rosto estd voltado para o passado. Onde percebemos um
desencadear de acontecimentos, ele vé apenas uma tnica catdstrofe, que nio para de
acumular destrogos sobre destrogos, ¢ depois atira a scus pés. O anjo gostaria de
ficar, despertar os mortos, ¢ reconstruir o que foi destruido, Mas uma tempestade
sopra do Paraiso; o vento bate em suas asas com tamanha violéncia, que o anjo nio



consegue mais fecha-las. Essa tempestade o empurra inexoravelmente em diregio ao
futuro, para o qual as suas costas estdo voltadas, enquanto a pilha de destrogos sobe

até¢ o céu. Essa tempestade ¢ o que chamamos de progresso (BENJAMIN, 1994,
p.226).

Rouanet interpreta esse anjo analogamente ao melancélico, uma vez que “mergulha
tdo fundo na substincia da historia” a ponto de niio deixar de captar “sua natureza de ruina™.
Ele &, nesse caso, o solidario dos vencidos, ¢ “memoria da injustica™ (ROUANET,
1991,p.28), ¢, a0 mesmo tempo, “o lugar de uma luta” (ROUANET, 1991, p.28).

Hannah Arendt v¢ nele o flaneur que,
com o gestus do vaguear a esmo, volta suas costas & multiddo mesmo quando ¢ por
cla impelido e varrido, da mesma forma o ‘anjo da histéria’, que niio olha sendo para

o aumento de ruinas do passado, ¢ cmpurrado de costas para o futuro pela
tempestade do progresso (ARENDT, 1987, p.143).

A verdadeira paixdo do colecionador siio os objetos, ¢ ¢ esta a paixdo de Benjamin
pelo anjo da historia, pois as coisas siio 0s vestigios, os tragos de um passado esquecido, siio
aquilo que nos promove o acesso a uma memoria involuntiria. Por clas, por mcio da
lembranga que as coisas suscitam, podemos construir o futuro. As coisas sobre as quais o anjo
langa seu olhar sdo a ruina e a premoni¢do de um futuro decadente, pois a precipitagiio do
homem no caos, na desordem do mundo em que vivemos, foi construida com os escombros
do passado. Por isso 0 anjo da historia olha para trds, por saber que se o passado

desaparecer qual fogo-fatuo [..] “*parcce nio haver nenhuma continuidade
consciente no tempo, ¢ portanto, humanamente falando, nem passado nem futuro,

mas tdo-somente a sempiterna mudanga do mundo ¢ o ciclo bioldgico das criaturas
que nele vivem (ARENDT, 1992, p.30-31).

Assim, no presente, estio contidos o passado ¢ o futuro: sua matéria decomposta, as

ruinas do passado, revela a esséncia do mundo passado e permite a visio do futuro.



Paul Klee’s painting
Angelus Novus

The painting was bought by Walter Benjamin in 1921 and remained one of his most prized possessions.
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4.CONCLUSAO

Reflexdes a respeito de arte e politica em Walter Benjamin

A presente dissertagiio investiga as idéias de Walter Benjamin sobre a arte ¢ a politica.
Para tanto nos esforgamos para pensar num possivel percurso que o filosofo tenha seguido ao
construir os novos conceitos de uma teoria estética que seria, segundo o proprio Benjamin
sugere, distintos dos outros por “ndio serem de modo algum apropridveis pelo fascismo, em
compensagao podem ser utilizados para a formulagio de exigéneias revoluciondrias na
politica artistica™ Benjamin encara a nova tarefa da arte desta forma: depois do advento da
reprodutibilidade técnica da obra, as profundas transformagdes que cla sofreu em
conseqiiéncia dessas mudangas, implicariam uma condigfio, se ndo paradoxal, pelo menos
ambigua da arte moderna. Se Benjamin reconhece o quanto ¢ lamentavel para a arte sofrer a
perda da aura, cle admite que tal melancolia ¢ compensada pela nova condigiio da arte
reprodutivel em sua existéncia'® que ¢ a capacidade de agugar nossa pereepgiio para captar,
diz ele, o “semelhante no mundo”. Em outras palavras, esta arte torna-se critica ao ampliar o
“espectro de uma percepgio sensivel normal” (BENJAMIN, 1994, p.189-190).
E ainda:
Generalizando, podemos dizer que a téenica de reprodugiio destaca do dominio da
tradi¢io o objeto reproduzido.[...] E, na medida em que essa téenica permite &

reprodugio vir ao encontro do espectador, em todas as situagdes, cla atualiza o
objeto reproduzido (BENJAMIN, 1994, p.168-169).

Com isso, temos uma arte mais autdbnoma, livre de “'sua existéncia parasitiria™, que ¢
para o autor justamente o vinculo ao ritual, a0 sagrado. E sobretudo isso que fecha a obra, que
aprisiona um tinico significado a uma forma determinada. Com seu tnico ¢ origindrio sentido,
essa obra se volta para valores eternos ¢ imutaveis, ela prende-se & tradigiio, de modo a ser
posta num lugar especifico e limitado para ser usufruida com respeito ¢ admiragdo, ou scja, ¢
objeto de contemplagio. Por ser sagrada, a obra que Benjamin chama auritica prende o
espectador na teia da tradigiio tomada em seu aspecto nocivo: autoritiria. Ao contrario, a obra
na era da reprodutibilidade técnica se caracterizaria, conseqiicntemente pela multiplicidade de

sentidos € significagdes que a envolvem, por possuir um conteudo indeterminavel pela forma

18 Benjamin diz que “‘em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel.[...] Em contraste, a reprodugio
técnica da obra de arte representa um processo novo, que vem se desenvolvendo na historia intermitentemente
através de saltos separados por longos mt.ervalos.mas com intensidade crescente” (BENJAMIN, 1994, p.166). I
mais a frente: “Mesmo na reprodugdo mais perfeita, um clemento estd sempre ausente: 0 aqui ¢ agora da obra de
arte, sua existéncia unica, no.lugar em que ela se encontra: E nessa existéncia unica, ¢ somente nela, que se
desdobra a historia da obra” ( idem, p.167).



e, 0 mais fundamental, atualizavel a cada momento. A atualizagiio ¢ a pluralizagio versus o
distanciamento ¢ a singularidade da obra auratica garantem i obra que possui as primeiras
caracteristicas poder interagir com o mundo no qual cla ¢ recebida, ou ainda, que possa
«“constituir a renovagdo da humanidade” (BENJAMIN, 1994, p.167).

Haveria, pois, um aspecto positivo da arte tecnicamente reprodutivel, ao qual
corresponderia a idéia de ‘arte engajada’. O fendmeno da “politizacio da arte” diz respeito
aos novos valores surgidos na arte a partir da reprodugiio técnica; seu polo opositor ¢ o
fenomeno da “estetizagiio da politica™

E talvez o modo de se compreender a relagiio entre esses dois conceitos, indica Klaus
Garber, scja a dialética; isso significa que a representagio dos conceitos opostos nio deve se
reduzir apenas 2 observagio ¢ ao nivelamento das diferengas,

mas devem ser circunscritos como pdlos de uma totalidade dialética. Portanto, toda
tentativa de esconder, de mascarar esta dialética — cuja manifestagiio mais conhecida
e controvertida ¢ a da teologia messiiinica ¢ do materialismo historico — ¢ de

dissolvé-la a favor de um dos pdlos, desvia-se necessariamente ¢ o priori da lei
formal da produgiio benjaminiana (GARBER, 1992, p.14).

Temos, entdio, uma teoria estética que ndo lida com valores opostos simplesmente. Por
exemplo: cléssico versus romdntico, pois “fala da especificagiio ¢ diferenciagiio formal, em
permanente progresso dos conteudos artisticos ¢ de sua simultinca retratagiio ¢ abrogagio
neste unico meio da arte” (GARBER, 1992, p.14), e em seguida:

o conteudo de experiéncia histérica submerso nas imagens s se desenvolve na vida
destas imagens — ou seja, apos o que vimos, apenas se desenvolve na medida em que,

impregna integralmente a obra toda, com a qual ela se transforma permanentemente
(GARBER, 1992, p.16).

O comentador ainda aponta para uma dltima questiio, que tentamos niio ignorar sobre
uma espécie de teoria da recep¢iio benjaminiana. A recepgdio seria “nio apenas uma
reconstitui¢io do pensamento, mas também uma ponte reflexiva por sobre o abismo que
necessariamente resta na escrita, entre uma frase ¢ a seguinte, como lei formal, implicita a
toda a manifestagdo feita através da linguagem™ (GARBER, 1992, p.14).

Por certo, estas questdes sc articulam de modo direto com a concepgiio de historia em
Benjamin. Cito mais uma vez o mesmo comentador ao lembrar de uma resposta que Benjamin
d4a a Horkheimer ao ouvi-lo dizer que os acontecimentos historicos estio encerrados: “O
corretivo para tais pensamentos esta na reflexfio de que a historia niio ¢ apenas uma cicneia,

mas ¢ também, em grau nido menor, uma forma de relembranga™. “Aquilo que foi ‘verificado’
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pela ciéncia pode ser modificado pela relembranga. A relembranga pode transtormar o nio-
encerrado (a felicidade) em encerrado e o encerrado (o sofrimento) em nio-encerrado™

(GARBER, 1992, p.17).

Articular historicamente o passado nfdo significa conhecé-lo “como de fato foi™,
Significa, sim apropriar-s¢ de uma reminiscéneia, tal como csta relampeja no
momento de um perigo. Cabe ao materialismo historico fixar uma imagem do
passado, como ela se apresenta, no momento de um perigo, ao sujeito histérico, sem
que ele tenha consciéncia disso. O perigo ameaga tanto a existéneia da tradigio
como 0s que a recebem. Para ambos, o perigo ¢ o mesmo: entregar-se ds classes
dominantes, como seu instrumento. Em cada época, ¢ preciso arrancar a tradigio do
conformismo, que quer apoderar-s¢ dela. Pois o Messias nio vem apenas como
Salvador; ele vem também como o vencedor do Anticristo, O dom de despertar no
passado as centclhas da esperanga ¢ privilégio exclusivo do historiador convencido
de que também os mortos nio estardo em scguranga s¢ o inimigo vencer, B esse
inimigo ndo tem cessado de vencer. (BENJAMIN, 1994, p.224-225),

Benjamin propde que seja feita uma arqueologia para se recuperar na historia a voz,
dos emudecidos, vencidos, excluidos ¢ violentados. S6 esse caminho transformaria a historia
e, portanto, a concepgio moderna de arte serd tanto mais politica quanto mais usar de
‘mecanismos’ para resgatar esses ‘esquecimentos’ na historia. A tarefa do historiador seria,

- : * D f l APy o ~ . . o
pois, ‘ressuscitar os mortos’. Dessa forma, aponta Olgaria Matos que, para cle se tornar
revoluciondrio, teria que atualizar a tradi¢do, o que requer, segundo Mircio Seligmann, “uma
potenciagdo do procedimento alegérico™. Porque em Benjamin o processo que recuperaria a
histéria soterrada, aquilo que permitira os mortos falarem, niio seria outra coisa seniio um
juizo aniquilador, que Benjamin entende como a critica. E nesse sentido que diz ser a critica a
mortificagdo da obra de arte, pois seu objetivo ¢ afirmd-la enquanto ruina.

Com isso temos no historiador a figura de um herdi, um lutador; cle salva o passado
do esquecimento, ¢ sofre com iss0; o perigo que enfrenta ¢ os vivos vencerem os mortos; seu
esforco ¢, portanto, enorme: ressuscitar os mortos. Benjamin expressa essa necessidade Gltima
¢ originaria da seguinte maneira, dizendo que as coisas espirituais nio podem perder a forga ¢
ser esquecidas em meio 4 luta “pelas coisas brutas ¢ materiais™. As coisas espirituais, diz cle,

se manifestam nessa luta sob a forma da confianga, da coragem, do humor, da
asticia, da fn‘meza, ¢ agem de longe, do fundo dos tempos. Elas questionardo
sempre cada vitéria dos dominadores. Assim, como as flores dirigem sua corola para
o sol, o passado, gragas a um misterioso heliotropismo, tenta dirigir-se para o sol

que se levanta no céu da historia. O materialismo historico deve ficar atento a essa
transformagao, a mais imperceptivel de todas (BENJAMIN, 1994, p.224).

A idéia da modernidade configura-se no pensamento de Benjamin como o paleo da

alegoria, 0 cenario da ruina ¢ da  destrui¢io, ¢ ¢, portanto, aonde surge a conscicéneia de
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significagdo do mundo ¢ do homem, de maneira mais aguda ¢ desesperadora. A humanidade,
porém, nao s6 padece da morte da historia, mas, acima de tudo, da natureza.

Benjamin escreve na Rua de Mdo-Unica a seguinte frase:

Parece vir até nds, dos costumes mais antigos dos povos, como uma adverténeia, de
que devemos cuidar de niio cometer o gesto da cobiga ao aceitarmos tudo aquilo que
recebemos com tal riqueza da Naturcza. Porque nio temos a capacidade de dar algo
de proprio a Mae-Terra. Por isso ¢ de bom alvitre mostrarmos respeito ao
recebermos, devolvendo a ela uma parte de wdo aquilo que desde sempre

recebemos, antes de apossarmo-nos do que ¢ nosso (BENJAMIN apud GARBER,
1992, p.16).

Olgaria Matos diz que a “natureza niio era muda mas emudeceu™; ¢ com cla a
humanidade também emudeceu. O provivel motivo da lastima da naturcza para com o que a
humanidade produz, ou o ‘motivo dela exalar uma tristeza sem fim’, ¢ talvez porque, com o
alto desenvolvimento da técnica, a humanidade ndio cumpriu a sua promessa de clevar os
homens ao esclarecimento, mas, em vez disso, condenou-os & barbarie; ou o que seria o
mesmo de dizer: “reduziram-se a passividade, fonte do siléncio ¢ da mudez™,

Enfim, em detrimento de toda coragem do historiador, ha sempre a lastima, como
assinala Olgaria Matos: lastima pela humanidade emudecida. Retomemos Kafka na parabola
citada por Arendt, ali o maior inimigo ¢ o proprio sujeito'” ou, nas palavras de Olgaria Matos,
& a acedia, que nasce da “preguica do coragiio™. Isso implica que o sujeito ¢ justamente o
culpado por sua preguica, € responsavel pela intangibilidade do Aufklirung. Se a face
apresentada da historia foi sempre as paginas de vitorias dos dominantes, a isto se deve nio a
forca extrema destes, mas ao fato de que os dominados nilo foram corajosos o bastante para
transpor a lacuna entre o passado ¢ o futuro. Devemos atribuir seu fracasso exatamente i luta
para ressuscitar os mortos, que ndo empreenderam, por exigir um esforgo descomunal, que ¢ o
esforco de dar voz aos mortos, aos excluidos ou dominados, que tem algo a dizer fundamental
a0 Processo humanizatério. Enfim, combater a covardia com o ato de fazer uso piblico da
razdo, como queria Kant.

Tentando, por conseguinte, dar conta dessa logica que encerra a reformulagio da
natureza em historia, acarrctando emudecimento para ambos, propomos pensar a teoria
estética benjaminiana como uma fungiio nova na arte capaz de suscitar a reflexio sobre a
realidade, a partir de imagens dialéticas. Ao nos fazer confrontar com imagens sempre sujeitas
a transformagdes, efémeras ¢ caducas, a técnica nos dispde constantemente a atuar ¢ reagir

com mais presteza s situagdes que abalam ou chocam nossos sentidos.

19 Ver na pagina 61 da dissertagdo a pardbola de Kafka citada por Arendt em “Entre o Passado ¢ o Futuro'™: “Pois
nio ha ali apenas dois adversarios, mas também ele mesmo, e quem sabe de suas intengdes?”



Os dois capitulos centrais deste texto apresentam os conceitos constituidos pela
oposigio dos polos: “estetizagdo do politico” ¢ “politizagio da arte™. Indo contra o primeiro ¢
ao que na teoria cstética classica tende a afirmar esta idéia, Benjamin constroi sua teoria
estética sobre a arte, incorporando os elementos da cra tecnoldgica, que favorccem a
apresentagiio de situagdes sempre livres ¢ novas ao espectador, E ainda, ao contrario do que
faz a “estetizaciio do politico”, que, facilitando a apropriagiio de valores tradicionais, favorece
a historia dos dominantes, a “politizagiio da arte” viria na contracorrente, tentando dissolver
aqueles critérios mais rigidos, tornando a arte mais resistente & apropriagio ideologica ¢, além
disso, incentivando mesmo o processo de esclarecimento.

O primeiro capitulo refere-se 4 compreensiio da idéia de “estetizar o politico™, que foi
o modo como Benjamin compreendeu o projeto nazista. A raziio mais viavel para entender o
que levou o autor a rcjeitar os valores tradicionais, ¢ observar que cle os via assumirem
facilmente a forma de conceitos cristalizados, no sentido de fechados em suas significagdces.
Sio eles os conceitos de génio, talento, validade eterna ¢ estilo, forma ¢ conteudo, tipicos nio
apenas da arte “classica”, como também da arte “romdntica”™, uma vez que niio podemos tratd-
las como simples oposi¢des, pois as designagdes tradicionais de “‘classico™ ¢ “romantico”
adquirem em Benjamin uma certa flexibilidade.

Assim, o lema Art pour l'art ¢ compreendido de modo negativo pelo autor, justamente
por sua recusa de insergio no processo de desenvolvimento tecnologico, o movimento de
deslocamento da realidade por esse tipo de arte, que se procurava fazer expressio pura do
absoluto, ndio s6 vira as costas a realidade politica, mas acaba sendo fuga de qualquer
realidade.

Ainda que nfo se tenha o direito de reduzir todo o romantismo a uma mera forma de
auto-alienagdo, uma boa parte dele pode ser assim considerada, jd que se enquadra com
bastante perfei¢io aquelas caracteristicas ja citadas, isto ¢: ela ¢ auratica, simbolica ¢, além
disso, faz uso daqueles mesmos conceitos antigos ¢ ultrapassados.

A aura, diz Benjamin, ¢ “uma figura singular, composta de clementos espaciais ¢
temporais: a aparigfio unica de uma coisa distante, por mais perto que cla esteja. Observar, em
repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no horizonte, ou um galho que
projeta sua sombra sobre nos, significa respirar a aura dessas montanhas, desse gatho™.

Outro sentido da imagem roméntica, segundo Jeanne-Marie Gagnebin, o mais geral ¢
mais amplo, “vai revelar-se na beleza do simbolo™. A operagiio simbdlica, continua a autora,
busca na fusio de significante com significado, ser “a idéia mesma, tornada sensivel,

corpérea”. A medida em que o simbolo se apresenta como uma totalidade momentanea, cle
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remete “a harmonia orginica da natureza”, funde-se por conseguinte Naturcza ¢ Cultura, ou
seja, o espiritual na arte confunde-se com o sensivel; orginico ¢ inorginico permanceem
unidos. Com isso, o simbolo permite que o mito persista, uma vez ¢ capaz de materializar uma
idéia distante.

Benjamin rejeita a arte ligada ao simbolo ¢ a reflexdo, por causa, como foi dito, de
cristalizar conceitos; o principal risco da cristalizagiio, que para cle significava uma
“claboracdo de dados no sentido fascista™, consistiria numa relagio empobrecedora da
tradiciio. A forga da repeticdio nessa tradigiio de destruigiio, como assinala Peter Osborne,
impediria a formagiio de entidades livres ¢ autonomas. Juntamente com essa obra ¢ scus
valores rejeita-se um sistema cuja meta ¢ conservar a tradigiio em meio & propria destruigio
que a protege € a amcaga.

Essa tradigfio a que nos referimos ¢ extremamente nociva, pois instaura a violéncia
através de um elemento autoritdrio presente em toda repetigiio. Essa tradiglio aparcce como a
dimensio ideoldgica da historia. Em outras palavras, a arte presa aos valores tradicionais
facilita a justificagfio ideoldgica da dominagio. Isso significa que, numa sociedade de classes,
a arte tradicional se posiciona ao lado da classe dominante, fornecendo a altima os clementos
necessarios para ela tornar predominante o seu ponto de vista, isto ¢, a perspectiva através da
qual a historia sera contada. Numa palavra, a arte se torna ideologia.

Tal tradi¢do se mantém pela forga persuasiva de um juizo aniquilador da nossa razio,
porque ¢ um juizo sobre o supra-sensivel, que encontra em nossa capacidade moral um modo
de aprazer mesmo diante da expectativa de nossa propria ruina. Somente & custa de um
obscurecimento da fronteira entre o real ¢ o ideal, de um mergulho no supra-sensivel, se pode
pensar naquela adesdio a violéncia ¢ ao poder, ocorrida durante o nazismo. A estetizagiio,
como designa Peter Osborne, s6 pode ser entendida como uma *“auto-sacralizagio™ se cla tiver
sido precedida por uma operagdo que consiste, afinal, na substitui¢iio do real pelo ideal.

Diametralmente oposta ao polo “estetizaglio da politica™, esta a idéia de “politizagio
da arte”, que foi despertada em Benjamin a partir de sua propria reflexiio sobre a reprodugiio
técnica da obra de arte € que consiste na refuncionalizagiio da obra. Esse processo resulta, por
sua vez de uma autonomizagdo ¢ de um desvencilhamento do ritual. Pela primeira vez livre,
nio mais presa ao sagrado, a arte pode assumir, 0 que era antes impossivel, sua esséneia
critica ¢, principalmente, tornar-se independente. Tal esséncia critica Benjamin foi “buscar
nas leis usuais da associag@io empirica” proprias de um juizo estético reflexivo.

Imediatamente imersa nas formas sensiveis, a arte passa a captar “o semelhante no

mundo”, sem sofrer a persuasiio de nenhum espectro ou ilusio fantasmagorica.
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A obra que deixou de ser auritica quando se tornou reprodutivel, porque perdeu sua
existéncia unica e singular, bem como os vestigios da tradi¢io impressos nela, como
rachaduras, marcas, fendas, descoramento das cores em uma tela, por exemplo. Em
contrapartida, torna-se perfeita pelos instrumentos técnicos, atualizivel ¢ acessivel ao
espectador em varias circunstancias, como ocorre na reprodugiio téenica da musica, que nos
permite ouvi-la em casa ou no carro, sem termos mais que nos conformar tio-somente com
uma execugio tnica de um concerto. Desse modo, ela se inscre na vida politica & medida que
se aproxima das determinagdes objetivas. Benjamin diz: “quando o critério da autenticidade
deixa de aplicar-se a produgiio artistica, toda a sua fungio social da arte se transforma.”

Por fim, concluimos que tentar ver a historia como um amontoado de ruinas em
direciio ao progresso — imagem que Benjamin concebe do Anjo da Histéria — permitiria a
realizaciio do projeto de modernidade, que para cle ainda nilo aconteceu na sua esséncia. Cito
Rouanct: “a tarefa politica ¢ acelerar o envelhecimento da modernidade empirica, para abrir
espago a modernidade normativa, com sua razio dialética, sua ciéneia libertadora ¢ sua
liberdade concreta.”

Ha, contudo, alguns autores, como Lacoue-Labarthe, que niio concordariam com a
importancia que concedemos aquele par de conceitos, por pensar que, na pritica, essa
oposi¢iio nio s sustenta, pois, acaba tornando ingénuo o lema da “arte engajada™ para opor-
se A estetizagdo da politica, uma vez que o fascismo ¢ o nazismo podem ser tomados como
politizagdes da arte.

A critica de Phillipe Lacoue-Labarthe recai sobre a insuficiéncia do lema politizagiio
da arte, ao contrapor a arte que, ao rejeitar a sua nova fungiio na esfera politica, retorna & sua
origem teoldgica, apesar de que, segundo cle, Benjamin percebera in extremis que “a famosa
politizagdo da arte deixa encerrar sobre si a logica da politizagiio total™.

E, segundo Peter Osborne, a conclusio de “a obra de arte™ em que Benjamin se refere
a politizagio da obra de arte como uma resposta a0 comunismo, enquanto estetizagio da

politica, ¢ inadequada. Para Osborne,

numa interpretagio mais restrita, mesmo uma “arte™ politizada serd demasiado
estreita em sua forma institucional ¢ em sua dinimica social para combater uma
politica estetizada. Por outro lado, numa leitura mais livre, a idéia de uma arte
politizada comega por nio ser capaz de distinguir o comunismo do fascismo, ji que
o fascismo ¢ ele proprio uma “politizagio da arte™ no sentido de um uso politico
particular da estética, oposto em sua orientagiio, mas ainda assim similar na forma,

ao projeto de por o surrealismo “a Servigo da Revolugio™ (OSBORNE, 1997,
p.107).



Tais questdes, ainda que paregam insipidas no pensamento de Benjamin — ¢ Peter
Osborne admite que os paralelos (estetizagdio da politica e politizagio da arte), mesmo nio
sendo “objeto explicito de seu pensamento”, perturbaram visivelmente o autor, sdo, na

verdade, questdes instigantes, que ndo devem ser ignoradas pelo leitor de Benjamin.
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