Universidade
¥ Esiadual de Londrina

JULIO CESAR MIOTO

O PROBLEMA DE UMA ONTOLOGIA DA CRITICA EM
WALTER BENJAMIN

Londrina
2012



JULIO CESAR MIOTO

O PROBLEMA DE UMA ONTOLOGIA DA CRITICA EM
WALTER BENJAMIN

Dissertagdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduagdao em Filosofia da Universidade Estadual
de Londrina, para obten¢do do titulo de Mestre em
Filosofia.

Orientador: Prof. Dr. José Fernandes Weber.

Londrina
2012



Catalogacao elaborada pela Divisao de Processos Técnicos da Biblioteca Central da
Universidade Estadual de Londrina.

Dados Internacionais de Catalogagéo-na-Publicacdo (CIP)

M669p Mioto, Julio César.
O problema de uma ontologia da critica em Walter Benjamin / Julio César
Mioto. — Londrina, 2012.
105 f.

Orientador: José Fernandes Weber.

Dissertagdo (Mestrado em Filosofia) — Universidade Estadual de Londrina, Centro de
Letras e Ciéncias Humanas, Programa de Pds-Graduagdo em Filosofia, 2012.

Inclui bibliografia.

1. Benjamin, Walter, 1892-1940. — Historia e critica — Teses. 2. Filosofia
alemd — Teses. 3. Romantismo aleméo — Teses. 4. Teoria do conhecimento —
Teses. 1. Weber, . II. Universidade Estadual de Londrina. Centro de Letras e
Ciéncias Humanas. Programa de Pos-graduagdo em Filosofia. III. Titulo.

CDU 1:830.09




JULIO CESAR MIOTO

O PROBLEMA DE UMA ONTOLOGIA DA CRITICA EM WALTER
BENJAMIN

Dissertagdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduagdo em Filosofia da Universidade Estadual

de Londrina, para obtengao do titulo de Mestre em
Filosofia.

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. José Fernandes Weber
UEL — Londrina - PR

Prof. Dr. Henry Martin Burnett Junior
UNIFESP — Sao Paulo - SP

Prof. Dr. Eder Soares Santos
UEL — Londrina - PR

Londrina, 23 de fevereiro de 2012.



Este trabalho dedico @ minha méae



AGRADECIMENTOS

Agradego em primeiro lugar aos meus pais, Antonio Sérgio Mioto e Ruth da
Silva. Aos de casa. A minha tia Diva, pela esperanga em mim. Aos amigos do Crusp e da
USP, entre eles Fabiano Faustino, Cristian Dias Garcia, Mauricio del Nero Jorge, Samuel de
Souza (em memoria), Paul Sutermeister (também pela tradugdo do resumo), Francisco, € aos
do passado distante, como aqueles que tive relagcdo conflituosa. Da Faculdade de Filosofia da
USP aos que me ajudaram em momentos dificeis, como Rafael Pereira, Julio Miranda
Canhada, Marcio Alves Oliveira. Ao Gustavo Pedroso pela introdugdo nos estudos marxistas.
A turma da Filosofia em Panico e do Centro Académico. A Manuela Garanhani por ter lido
meu texto, a Rosie Mehoudar pela amizade analitica. Da UEL, agradego ao Alison pela
comunicagdo. Ao Weber pela Orientagdo e pela amizade. Aos outros professores do

programa, por este existir aqui em Londrina.



“Sentido (para uma arte, ciéncia, um homem
particular etc.) ¢ espirito dividido; autolimitagao,
resultado, portanto, de autocriacdo e auto-
aniquilamento.”

Lyceum 28
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RESUMO

Este trabalho apresenta alguns momentos da teoria benjaminiana do conhecimento e seus
modelos ontoldgicos no ambito da critica de arte. Aqui da-se conta da fase intermediaria de
Benjamin, de suas duas teses académicas: O Conceito de critica de arte no romantismo
alemé&o e Origem do drama barroco alem&o. Ver-se-4 a série de paradoxos do autor com toda
seriedade merecida. O trabalho ¢ basicamente emulativo, a ndo ser em alguns momentos.
Procurou-se fazer do texto de Benjamin um canone moderno do conceito de critica de arte.
Laborou-se sobre momentos que se tornaram paradigmaticos de critica de arte, até se mostrar
a substincia sintética dos episddios hermenéuticos. Supde-se aqui uma série entre
hermenéutica, ontologia e epistemologia com a polaridade da teoria do Ser. Mostramos como
o absoluto metddico se relaciona com problemas de formacdes simbolicas, e como este
absoluto se torna ontoldgico no ambito das duas obras. E exemplificamos um exercicio de
critica. Assim como notamos no final o valor da tese benjaminiana sobre a teoria da tragédia
atica.

Palavras-chave: Walter Benjamin. Ontologia. Teoria do conhecimento. Critica de arte.
Romantismo alemao. Barroco.
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RESUME

Cet article présente quelques moments de la théorie de la connaissance de Benjamin et de ses
modeles ontologiques dans le contexte de la critique d'art. Ici, on se rend compte de la phase
intermédiaire de Benjamin, de ses deux théses universitaires: Le Concept de critique
esthétique dans le romantisme allemand et 1'Origine du drame baroque allemand. On verra la
série de paradoxes de l'auteur avec tout le sérieux que le sujet mérite. Le travail est
principalement émulatif, sauf dans quelques instants. Nous avons essayé de rendre le texte de
Benjamin un canon moderne du concept de la critique d'art. Nous travaillons sur des moments
qui sont devenus paradigmatiques pour la critique d'art; nous montrons méme la substance
synthétique des épisodes herméneutiques. L'hypothese ici est une série entre I'herméneutique,
l'ontologie et 1'épistémologie avec la polarité de la théorie de 1'Etre. Nous monstrons comment
le absolu méthodique concerne les problemes de formation symbolique, et comment celui-ci
devient ontologique. Et nous illustrons un exercice de critique. Enfin, nous avons noté la
valeur de la thése de Benjamin sur la théorie de la tragédie attique.

Mots-clés: Walter Benjamin. Ontologie. Théorie de la connaissance. Critique d'art.
Romantisme allemand. Baroque.



MIOTO, Julio César. The problem of a critical ontology of Walter Benjamin. 2012. 105p.
Dissertation (Master’s degree in Philosophy) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina,
2012.

ABSTRACT

This paper presents some moments of Benjamin's theory of knowledge and its ontological
models in the context of art criticism. Here we consider the intermediate phase of Benjamin,
his two academic theses: The Concept of Art Criticism in German Romanticism and The
Origin of German Barogque Drama. We will look at a series of paradoxes of the author with
all seriousness it deserves. The work is primarily emulative, except in a few moments. We
tried to make Benjamin's text a modern canon of the concept of art criticism. We worked on
moments that have become paradigmatic for art criticism and even try to show the synthetic
substance of the hermeneutic episodes. We act on the assumption of a series between
hermeneutics, ontology and epistemology with the polarity of the theory of Being. We show
how the methodical absolute relates to problems of symbolic formations, and how this
absolute becomes ontological in the context of the two works. And we exemplify a critical
exercise. As well as we note at the end the value of Benjamin's thesis for the theory of Attic
tragedy.

Keywords: Walter Benjamin. Ontology. Theory of knowledge. Art criticism. German
romanticism. Baroque.
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INTRODUCAO

Demos este titulo a nossa dissertagdo: “O problema de uma ontologia da
critica em Walter Benjamin”. E ndo estariamos longe da acep¢do que gostariamos de dar, se
substituissemos o termo ‘ontologia da critica’ pelo termo ‘logica de ser no ambito da critica’.
Onde esta implicada a logica dos objetos, que pagam com sua consumacao O acesso a
unidade. Na loégica quase necessdria do que deve ser determinado e preservado em cada
contexto. Nao sendo outra coisa esta logica que algo pertencente ao Ser mesmo dos objetos,
cujos quais precisam se submeter pelo menos a uma reducao, revelando assim que o problema
¢ da realidade da linguagem que os descrevem.

Benjamin parece ora estar ao lado de uma légica do Ser e da unidade de
corte romantico, onde a critica implica uma perspectiva programatica com relacdo ao seu
objeto, ora ‘Ié na esséncia’ a eventualidade artistica, numa percep¢do da natureza (e da
histéria natural dos fenomenos histéricos) de carater quase goetheano.

No passo nominalista, que constitui o cerne da discussdo feita, a historia
filoso6fica aparece para um sujeito do conhecimento a que pouco afeta o objeto, enquanto
materiais naturalistas, ¢ que o contempla ja no ambito de uma légica sem intencionalidades.
Benjamin suprime esse sujeito € seu conceito de visdo, e assim estabelece uma prioridade
nominalista. Tratar-se-4 de um fendmeno de origem sem a intervencdo de um observador?
Basta lembrarmos da se¢@o sobre a observagdo da natureza na Fenomenologia do Espirito de
Hegel, onde aparecem modulagdes dialéticas da funcdo do observador, e compara-la com a
que Benjamin propde para aceitarmos a maior radicalidade e correcdo do teor lingiiistico do
passo benjaminiano.

De fato se no inicio daquela se¢do Hegel tem em Goethe ou em Schelling
um modelo de observador, com a colocacdo dos limites demarcatorios da razao, aqui em
Benjamin temos como que um complemento desse conceito de observacdao, com a inser¢ao
ndo mais de uma consciéncia reflexiva, mas do elemento demarcatoério por exceléncia, alids
sem as contradicdes que Hegel visualiza, no registro restituido de significacdo, no
nominalismo, da linguagem.

Apresentamos dois momentos do acesso benjaminiano a uma verdade. Dois
momentos gnosiologicos. Um no registro de uma consciéncia reflexiva, outro no registro do
nominalismo. Os quais se duplicam em problemas sobre a natureza historica dos objetos
literarios. Se ndo ha nenhuma dificuldade em reconhecer os objetos como pertencendo ao

passado, ndo ¢ de modo algum facil estabelecer sua historicidade e verdade. Cada objeto tem
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sua ‘forma’, que precisa ser lida ou por uma consciéncia transcendental ou na esséncia, onde
metaforicamente a propria consciéncia ficaria dispensada ja que a esséncia se despertaria por
si mesma, ou seja, a esséncia seria uma intensificacdo da consciéncia sobre os objetos.

O passo decisivo até o nominalismo, onde isso se decide esta em Origem do
drama barroco aleméo. Ali pela primeira vez Benjamin confronta as duas teses que ja havia
sustentado em outros textos, uma a cada momento. E decide-se pelo nominalismo. Esta
dissertacdo ¢ uma repaginacdo desse percurso.

No primeiro capitulo lemos o Conceito de critica de arte no romantismo
aleméo. Ai estd em questdo o conceito romantico de critica, a singular caracteristica do seu
culto da infinitude e de seu poder de conexdo. Repaginamos o debate que Schlegel e Novalis
fazem sobre a filosofia de Fichte. Além da oposicdo fundamental em torno da criticabilidade
das obras entre Schlegel e Goethe.

No segundo capitulo, lemos as questdes introdutérias do livro sobre o
Barroco. Nesse contexto se revela o peculiar “platonismo” benjaminiano, além da leitura que
o autor faz do que podemos chamar “filosofia original”, radicada como estd ndo somente no
platonismo mas principalmente no ato addmico primitivo da nomeagao.

Por fim, no terceiro capitulo, adentramos a discussdo do objeto do livro
sobre o Barroco para observar como Benjamin realiza a consumagao critica que ele muitas
vezes anunciou, no caso de um objeto historico sem uma relacdo tdo direta com problemas de
ordem epistemologica e que serd para nos o caso exemplar de critica, pelo menos até onde

conseguirmos apresenta-lo.
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CAPITULO I - O CONCEITO DE CRITICA DE ARTE DO ROMANTISMO

Se o objeto observado ja € uma proposicdo [...] entdo o
resultado sera a mesma proposi¢ao, apenas em grau mais
elevado.

Novalis

Vamos tratar primeiramente de O Conceito de critica de arte no romantismo
alem&o. Neste caso fazemos somente a leitura do conceito romantico de acordo com o que
Benjamin coloca em ordem e evitamos certas polémicas da Alemanha do contexto historico.
A dissertacdo sobre o romantismo conteve de certo modo o prioritdrio para Benjamin. Pode-se
pensar que valeria a pena abordar questdes éticas suscitadas pelos roméanticos, por exemplo
como aparecem no Lucinde, e também em diversos fragmentos da Athendum, porém o autor
preferiu se manifestar mais explicitamente sobre problemas da mesma ordem na sua critica a
obra de Goethe e ndo na sua dissertagdo sobre Schlegel. No romance As afinidades eletivas
parece que a principal questdo levantada ¢ a do estatuto literario do amor “romantico”, e ao
mesmo tempo da relagdo desse tipo de amor com o estatuto juridico do casamento. Benjamin
trata desse tema que uma visao polémica poderia querer abordar, em seu ensaio sobre o
romance de Goethe. O mesmo aspecto polémico poder-se-ia encontrar em alguns elementos
expressos nos fragmentos de Schlegel e no romance Lucinde. No entanto optamos por passar
ao largo dessas discussdes e, seguindo Benjamin, enfocar ndo nas questdes éticas que
poderiam ser suscitadas, mas nas questdes epistemologicas no ambito de uma pesquisa sobre
o romantismo sempre mediada pelo texto de Benjamin. Optamos assim por nos limitar neste
texto somente a0 momento propriamente epistemoldgico e especulativo do romantismo. O
que ndo significa que ndo aparecera um momento positivo da ética na sua dissertacdo, mas
este somente ocorre vinculado ao problema da expressao na obra.

Benjamin oferece ao leitor atento da sua obra uma profunda coeréncia
metodoldgica e filosoéfica. Nossa hipotese ¢ que esta coeréncia depende de uma mesma
compreensdo hermenéutico-ontoldgica, em diversos momentos. Benjamin de fato ndo tratou
de poucos assuntos, mas podemos encontrar sinteses em diversos momentos de sua obra. Em
parte o que temos por hipotese ¢ a natureza de uma dessas sinteses, como ficard mais claro no

segundo capitulo.
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Dividimos o capitulo' em nove se¢des minimas que se interagem. Procurou-
se fazer uma “leitura imanente”, ou quase parafrasica do texto de Benjamin, revelando alguns
dos seus principais momentos, a fim de percorrer os elementos que podem dar chave para
nossa questdo, mas que de forma alguma se esgota. Muito disso se deve a dificuldade dos
textos de Benjamin e Schlegel. Esse tipo de leitura que se pretende “estrutural” naturalmente
acompanha muito de perto o passo do texto. Muitas vezes tentou-se fazer da citagdo do texto
de Benjamin a propria passagem de assunto, segundo um método de citagdo que o proprio
Benjamin sancionava-se.

O método de Benjamin nessa obra, em um sentido mais geral, se revela com
a discussdo sobre as questdes epistemologicas nela levantadas. O nucleo da questao que
lidamos parece ser: “como atingir na critica de arte uma forma ontologicamente simbdlica?”.
Questdo essa que, no segundo capitulo, aparece em termos de formulagdo sobre o modo

adequado da “apresentagao filoséfica”, como veremos.

CIRCUNSCRICAO TEMATICA

A questdo que Benjamim se formula sobre o conceito de critica romantico
inscreve-se, segundo ele, dentro da perspectiva de uma “tarefa de historia dos problemas”
[problemgeschitlichen Aufgabe]. Assim ndo pode ser tomada como um problema da “historia
da filosofia”. Segundo ele, esta ultima assume para si, principalmente, a hipétese de que a
filosofia é o desenvolvimento de um unico problema: qual seja, a natureza do absoluto. O
entrelacamento da exposi¢ao da “histéria dos problemas” com a filosofia, ao contrario, €
enunciado, por Benjamin, um plural, sendo o método “completamente outro” e com fronteiras
claras em relagdo ao método da historia da filosofia. Tampouco ¢ a pergunta sobre uma
esséncia do romantismo que da forma a questdo (esséncia que para Benjamin poderia ser
aquilo que ele chama “filosofia messianica” em Schlegel, mas pde de parte por limitacdo

contextual) — ao modo do heideggerianismo. A “contribui¢do para a histéria dos problemas”

' Algumas questdes de metodologia devem ser tratadas nesse contexto inicial. Nesse capitulo citamos sempre a
partir da traducdo de Seligmann-Silva da obra de Benjamin, mesmo os excertos de outros autores que se
encontram em outras edigdes brasileiras, para ndo “misturar” os responsaveis pela tradu¢do. Nos outros
capitulos trabalharemos com as duas versdes do texto sobre o drama do Barroco, como explicaremos melhor
no segundo capitulo. No caso de trechos que ndo constam da obra de Benjamin que foram introduzidos para o
esclarecimento ai sim vamos a tradug@o fora da obra, geralmente a unica em circulagdo. Para as referéncias
seguimos as normas da ABNT. Para o corpo da citag@o, procuramos seguir a mesma cartilha de regras a nio
ser quando parece inevitavel que se estenda uma citagdo no corpo do texto. A citacdo dos fragmentos de
Schlegel vai com a indicagdo do nimero do fragmento segundo a edi¢do da traducdo de Marcio Suzuki que
segue os organizadores alemaes.
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que o autor buscou realizar ndo ¢ uma historia da critica de arte, mas uma apreensao do
momento quase original da historia de seu conceito. A acepgdo de “critica” que nos quer
apresentar o autor ndo tem semelhanca com a de “julgamento fundado” (mesmo que a isso a
formacao do critico conduza naturalmente). A critica, assim, nao ¢ simples julgamento, pois o
momento negativo esta “atrofiado” no caso dos enunciados romanticos. Para esta sua visao,
somente ¢ criticavel aquela obra que enseja critica, ndo podendo haver uma critica de uma
obra que ¢ incriticavel, que estd abaixo da critica, a qual ndo seja ela mesma que de alguma
maneira formule o juizo sobre si (BENJAMIN, 1993, p.86 e passim). Deste modo, o “critico”
ndo ¢ o “analisador” ou o “juiz” das produ¢des. Enfim, a critica ndo é também a mesma coisa
que o criticismo filosofico, com sua analitica e seu momento sintético, ou pelo menos estes
momentos ndo constituem os movimentos da obra de Schlegel tomados como paradigmaticos
por Benjamin. A critica — como podemos resumir segundo o que Benjamin enuncia em varios
momentos — €, além de ser aquela propria “critica” que se realiza sobre as produgdes artisticas
mesmas, um modo de “acabamento das obras”; ou seja, a critica, afirma Benjamin, nao ¢
“julgamento, mas antes, por um lado, acabamento, sistematiza¢do da obra e, por outro, a sua
dissolugdo no absoluto” (Idem, p. 85). “Acabamento das obras” significa um modo elevado da
apropriacdo do conteudo das obras e relagdo especulativa com a sua forma. Com essa
expressao Benjamin quer dizer, aproximadamente, que o que define a tarefa da critica de arte
¢ um modo do uso das obras, segundo uma maxima exigéncia expressiva, imanente ao proprio
sentido da obra que é objeto. A critica cabe refazer determinadamente a “Idéia” das obras,
sendo o juizo sobre as coisas uma confrontagdo com o objeto, por meio daquilo que este
enseja na obra. “Critica € [...] como que um experimento na obra de arte, através do qual a
reflexdo desta ¢ despertada e ela ¢ levada a consciéncia e a0 conhecimento de si mesma”
(BENJAMIN, 1993, p. 74). A poesia ¢ assim um modo de consciéncia desperta no siléncio da
sintaxe ¢ dos nomes. E como relagdo com uma individualidade que Schlegel e Benjamin
pensam em diversas passagens que o proprio autor pode ser conduzido pela verdade de sua
obra. O autor desdobra a verdade da obra reflexivamente. O mesmo vale para o critico. Aqui
também se trata de uma tese sobre o operar lingiiistico neste regime das maximas exigéncias,
onde a critica, em primeiro lugar, ao assumir a criticabilidade da obra, procura se por antes de
tudo a sua altura. Nao ¢ esse operar tomado em suas possibilidades abstratas, contudo, mas,
antes, enquanto condicionado pela Idéia mesma da obra em conexdo com as formagdes
poéticas histoéricas. Forma arquetipica, que corresponde a individualidades arquetipicas do
Poeta e da Poesia, nem sempre exatamente aparecidas no corpo das produgdes. Também isso

vale, analogamente, para a Filosofia, segundo o que Benjamin chama “ideal do problema”
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[Ideal des Problems], ou seja, o problema mesmo filosofico, o qual se reproduz no ambito da
arte. Observa-se a dimensao também filosofica dos problemas da Critica. Isso vale para os
fragmentos da Lyceum e da Athendum. Note-se, outrossim, o que Benjamin diz sobre o
aspecto de “experimento filologico” e de “pesquisa literaria” da “auténtica recensdo”
promovida pela critica romantica, principalmente no ensaio de Schlegel sobre o Meister de
Goethe (Idem, Ibidem). Nesta recensao Benjamin vé o modo o mais proprio de atuagdo da
critica romantica.

Este sentido em que o objeto artistico ¢ tomado, alias, €, segundo ele, um

feito primeiramente do romantismo.

Isto implica uma limitagdo essencial do nosso campo tematico: as teorias da
consciéncia artistica e da criagdo artistica, os questionamentos psicologico-
estéticos sdo suprimidos, e da teoria estética ficam no nosso horizonte de
consideragdo apenas os conceitos de Idéia de arte ¢ de obra de arte. A
fundamentacao objetiva do conceito de critica de arte que Friedrich Schlegel
da tem a ver apenas com a estrutura objetiva da arte — enquanto Idéia — e
com a dos seus produtos — enquanto obras (BENJAMIN, 1993, p. 21).

Estas delimitacdes, uma metodoldgica e outra objetiva, elas em si mesmas
resumem o problema sobre o conceito de critica de arte como um problema de natureza
filosofica. Veremos algumas acepcoes de “filosofico” que se pode dar neste contexto. Numa
primeira nota, Benjamin fala mais especificamente, de uma “historia dos problemas no ambito
da filosofia” (Idem, p. 19), ao invés de designar sua questdo simplesmente como “problema
histérico” ou “filosofico™. Partamos para os topicos internos da obra, tentando apresentar a

propria articulagdo de Benjamin.

A REFLEXAO

O objeto principal de O Conceito de critica de arte no romantismo alemao é
a filosofia da arte de Friedrich Schlegel. A teoria romantica da critica de arte ¢
representativamente para Benjamin a de Friedrich Schlegel, pois, de acordo com ele, foi quem

tomou para si este objeto enquanto problematicamente filosofico. Neste sentido, as fontes de

2 A nota ¢ a seguinte: “Pesquisas de historia dos problemas podem concernir também disciplinas ndo filosoficas.
Para que fosse evitada qualquer ambigiiidade dever-se-ia cunhar a expressdo ‘historia dos problemas no
ambito da filosofia’, sendo que a expressao utilizada por nds [historia dos problemas] é apenas uma abreviagdo
desta” (BENJAMIN, 1993, nota 1, p.19).
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sua dissertacdao sao os escritos de Friedrich Schlegel e complementarmente de Novalis, que
por vezes teria sido mais agudo e elucidativo (1993, p. 22).

Para expor a teoria da critica de arte deste autor, sobretudo a partir da
Athendum e da Lyceum, publicagdes de 1798, Benjamin se adianta na cronologia da produgao
romantica, mostrando o modo de conceber romantico a teoria do conhecimento, explicitada
mais claramente nas Li¢des Windischmann (Idem, p.24), escritas entre 1804 e 1806, apesar de
estas ultimas apresentarem, segundo ele, uma modificagdo dos pressupostos gnosioldgicos da
época em torno de 1800, periodo ao qual pertencem os dois primeiros escritos tomados como
paradigma. As LicOGes foram escritas entre 1804 ¢ 1806 (Idem, p.43), como foi dito, periodo
que o autor chama de intermediario na obra de Schlegel (Idem, p.24). Benjamin procura
abarcar os trés periodos que ele identifica (Idem, p.43), mas se concentra, para a definicdo do
conceito romantico de critica de arte, naquele periodo inicial onde se escreveram os
fragmentos da Athendum e da Lyceum (Idem, p. 23, p.43). Seu esforgo, segundo ele, é retirar
destas fontes uma teoria do conhecimento, que nao ¢ sempre explicita (Idem, p.24), salvando
os escritos onde ndo ¢ explicita, nas idéias de juventude de Schlegel. H4 por isso mesmo uma
relativamente extensa apresentacdo dos “pressupostos gnosioldgicos” da producao deste autor
no primeiro capitulo da obra de Benjamin. A este respeito, Benjamin diz: “Uma determinacao
do conceito de critica de arte ndo pode ser pensada sem pressupostos gnosiologicos
[erkenntnistheoretische Voraussetzungen] e, tanto menos, sem pressupostos estéticos; ndo
apenas porque estes implicam os primeiros, mas sobretudo porque a critica contém um
momento de conhecimento que pode, de resto, ser tomado por conhecimento puro ou
vinculado a valoragdes”. No primeiro momento, seguindo a propria ordem do livro de
referéncia, trataremos destes “pressupostos” schlegelianos que dizem respeito aos temas da
teoria do conhecimento, e, em segundo lugar, consideraremos seus “pressupostos estéticos”,
sempre de acordo com Benjamin, que, alias, realiza diversas exclusdes a fim de definir um
eixo para o cumprimento do seu objetivo na dissertacdo. Uma exclusdo importante se da em
relacdo as diversas designagdes do absoluto que ndo os referentes a critica de arte.
Adiantamos, por enquanto, que, mesmo nao estando as coordenadas sociais em primeiro
momento evidenciadas pela leitura de Benjamin, a cosmovisao romantica ndo deixara,
contudo, de englobar o mundo social e o tempo historico, especialmente implicados na
eticidade romantica. Mas isso aparece para Benjamin ndo totalmente realizado, pois entende a
¢tica como uma das designacdes do absoluto, ou seja, como mais uma apari¢do no medium-

de-reflexdo. Benjamin (1993, p.53) faz a referéncia a este aspecto:
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Se a concepcdo sistematica fundamental da Athendum ¢é constituida pela arte
como o medium-de-reflexdo absoluto, ela encontra-se constantemente
substituida por outras designacdes, que provocam a aparéncia de
desconcertante multiplicidade de seu pensamento. O absoluto aparece ora
como cultura [Bildung], ora como harmonia, como génio ou ironia, como
religido, [cremos naturalmente poder acrescentar a ética e a moral (ver
sobre isso Athendum 240 e passim)], organizacdo ou historia. E ndo se deve
de modo algum negar que, em outros contextos, seria totalmente concebivel
assinalar aquele absoluto, desde que se preserve apenas o seu carater de
medium-de-reflexdo, numa das demais determinagdes — por exemplo, ndo na
arte, mas eventualmente na historia. Indubitavelmente, no entanto, a maioria
destas designagdes deixam a desejar exatamente quanto aquela fecundidade
filosofica que devera ser apresentada na andlise do conceito de critica de arte
para a determinacdo do medium-de-reflexdo como arte.

Tais “pressupostos” se encontram na relacdo critica dos escritos de
Schlegel com a obra de Fichte.

Ao delimitar o problema de sua dissertacio, Benjamin enuncia a
centralidade, para sua tese, da apropriacdo schlegeliana do conceito fichteano de reflexao
(Idem, p. 22, p. 29). Contudo trata de apresentar o ponto de disjuncao epistemologico entre as
duas filosofias — de Schlegel e de Fichte —, ainda no primeiro capitulo (Idem, pp. 29-48).
Apresenta a filosofia de Fichte naquilo em que esta tangencia o problema da sua obra, ndo
deixando de fazer uma leitura muito propria, e expde, assim, o significado do conceito de
“reflexdao” no contexto romantico da critica de arte. Segundo Benjamin os topicos tradicionais
de uma teoria estética aparecerdo todas no registro da reflexdo no caso romantico.

Conceito de reflexdo, portanto, que Benjamin articula a partir da (ulterior)
leitura schlegeliana de Fichte — ja que se define nos momentos principais da apresentagao
filosofica da obra de Fichte e na posi¢ao filosofica de Schlegel em relagdo a este,
hipoteticamente desde a produgao juvenil. Nos textos de Schlegel por volta de 1800, Lyceum,
Athendum, a arte aparece como a principal determinagdo do absoluto (Idem, p.24, p. 53, p.71
e passim). Neste sentido Benjamin vai cunhar um conceito que da forma a esta apropriagdo do
conceito de reflexdo no contexto do romantismo: “medium-de-reflexdo” [Reflexionsmedium].
Conceito principal da obra por meio do qual Benjamin 1€ toda produgdo schlegeliana (e o
primeiro romantismo em geral). Comecemos deste modo por apresentar o significado de
reflexdo em Schlegel do ponto de vista de Benjamin.

O dado basico da vinculagdo da filosofia de Schlegel em relagdo a de Fichte
¢, em primeiro lugar, a compreensao do carater reflexivo do pensamento. “O pensamento na
autoconsciéncia refletindo a si mesmo é o fato fundamental do qual partem as consideracGes

gnosioldgicas de Friedrich Schlegel” (Idem, p.29). A auto-atividade e o conhecimento sdo as
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duas principais caracteristicas deste pensar, pensar que se conhece imediatamente e ¢ base do
conhecimento dos particulares (Idem, p.61). Entre os primeiros romanticos: “A relacdo
consigo mesmo do pensamento, presente na reflexdo, é vista como a mais préxima do
pensamento em geral, a partir da qual todas as outras serdo desenvolvidas” (Idem, p.29).
Esta compreensdo aparece assim no Lucinde de Schlegel: “O pensar tem a particularidade de,
proximo a si mesmo, pensar de preferéncia naquilo sobre o que ele pode pensar sem fim”
(Apud Idem, p.29).

O conceito kantiano do Sublime, anidlogo ao infinito ndo completamente
apreensivel da Idéia que ndo pode ser expressa enquanto sensivel a ndo ser por uma operagao
heuristica, somente determinavel por aproximacao, enquanto a mesma (a Idéia) serve a um
uso regulador, pode ser comparado com esta infinitude de reflexdo que Benjamin distingue no
romantismo. Este conceito se articula com a infinitude de reflexdo na acep¢ao que Benjamin
da, como se se tratasse em termos de critica de arte de designar ou determinar o absoluto da
arte por meio de um juizo infinito, na medida em que a determinagdo no medium-de-reflexdo
tem algo da experiéncia do incondicionado do Sublime quando se aproxima do inexprimivel.
A ironia romantica “surge da ligagdo com o incondicionado, trata-se ndo de subjetivismo e
jogo, mas, antes, da assimilagdo da obra limitada ao absoluto, de sua completa objetivacao
[...]” (Idem, p.92). Com isso, a “reflexdao estende-se sem limites e o pensamento formado na
reflexd@o torna-se sem forma, o qual se dirige para o absoluto” (Idem, p.40).

A determinacdo conceitual que se faz, ¢, do mesmo modo, sujeita a um
desdobramento fenomenoldgico infinito. Por infinito, aqui, deve-se compreender infinito de
reflexdo. A que se soma o problema da apresentacdo de algo que tenha ontologicamente tal
natureza em principio incondicionada, de algo como um “conceito indeterminado da razao”,
nocao kantiana que determinard o sentido das operagdes que o romantismo realizara na forma
do fragmento. Portanto reflexdo na acepgao que se da aqui tem a ver com os problemas de
formalizagdo. A intui¢do deste incondicionado ocorre constantemente no romantismo. Aquela
determinagdo do lugar das produ¢des em relagdo as quais o romantismo polemiza, ou aquela
multiplicidade da matéria filoséfica, ou mesmo a totalidade desta matéria, implicam um
problema de formaliza¢do. Problema do pensar, da expressdo do pensar na relagdo com o
universo da cultura, da histéria e da natureza. Geneticamente este conceito de reflexdo no
romantismo tem, portanto, origem na conceituagao kantiana, em especial na Critica do Juizo
onde aparece a nocao de Sublime e as outras referidas. No entanto Benjamin chega a afirmar
explicitamente que “pode-se indicar sem dificuldade uma diferenca entre o conceito kantiano

de juizo e o romantico de reflexdo, a reflexdao nao ¢, como o juizo, um procedimento subjetivo
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reflexivo, mas, antes, ela estd compreendida na forma-de-exposicao da obra, desdobra-se na
critica, para finalmente realizar-se no regular continuum das formas” (Idem, p. 94). Mais a
frente observaremos esta acep¢do que tem a Idéia das formas no romantismo de Schlegel,
segundo a ordem da forma-de-exposi¢cao conforme Benjamin. Ou seja, devemos mostrar onde
o conceito de reflexdo se encontra no romantismo com o conceito de obra. Mostraremos em
que sentido e até onde se pode falar que a obra de arte ¢ auto-télica.

O “pensamento, fora a reflexdo sobre si mesmo, poderia encontrar um fim”
(Idem, Ibidem). E quando o romantismo toma o problema da apresentacio filoséfica que o

pensar e a reflex@o infinita estardo no mesmo plano.

Isso ndo ocorre, no entanto, somente para assegurar ao pensar aquela
infinitude que ¢ dada na reflexdo e que, sem uma determinagdo mais
detalhada, aparece de modo questionavel como pensar do pensar sobre si
mesmo. Os romanticos viram, antes, na natureza reflexionante do pensar
uma garantia para o seu carater intuitivo. Assim que, na historia da filosofia,
em Kant — sendo pela primeira vez, ao menos de maneira explicita e enfatica
— afirmou-se a possibilidade de se pensar numa intuicdo intelectual e, ao
mesmo tempo, sua impossibilidade no campo da experiéncia, veio a tona um
empenho multiplo e quase febril de reconquistar este conceito [de intuigdo]
para a filosofia como garantia de suas mais elevadas pretensdes. Fichte,
Schlegel, Novalis e Schelling tiveram a precedéncia neste empenho (Idem,
p-30).

Para Schlegel, ha um “modo” de pensar de segundo grau (que ndo deve
nada a consciéncia natural). Ou pensar de “terceiro grau” onde se atinge uma “ambigiiidade
multipla”: “Quando se parte da expressdo ‘pensar do pensar’, este pode ser entdo no terceiro
grau, ou o objeto pensado: pensar (do pensar do pensar) ou entdo o sujeito pensante (pensar
do pensar) do pensar” (Idem, p.40). O pensamento romantico ou seu objeto ¢ este de terceiro
grau em relacdo a reflexdo de Fichte. Neste ultimo grau se supera a logica da posi¢ao
fichteano. Mas de fato resta a duvida de se esta superacdo se fez completamente e
sistematicamente, no terceiro grau, ou se hd ai uma dessas manifestagdes incompletas no
absoluto. “Em oposi¢ao a teoria da reflexao realizada, esta diferenciagdo de graus de clareza ¢
apenas uma construcao heuristica para tornar 16gica uma cadeia de pensamentos trabalhada de
maneira ndo completamente clara pelos romanticos” (BENJAMIN, 1993, p.41).

Em verdade, este pensar ¢ mais que um modo, ele € um canone, como

Benjamin observa:
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O simples pensar com o algo pensado que lhe é correlato constitui a matéria
da reflexdo. Ele é, na verdade, diante do pensado, forma, é um pensar de
algo, e por isso deve ser permitido, devido a motivos terminologicos,
denomina-lo o primeiro grau de reflexdo; em Schlegel ele se chama “o
sentido”. A reflexdo propriamente dita, no seu significado pleno, nasce, no
entanto, apenas do segundo grau; no pensar aquele primeiro pensar. [...]
Indubitavelmente do ponto de vista do segundo grau, o simples pensar ¢é
matéria e o pensar do pensar, a sua forma. Para a teoria do conhecimento, a
forma normativa do pensar é entdo — ¢ isso é fundamental para a concepgao
do primeiro romantismo — ndo a légica — essa pertence muito mais ao
pensar de primeiro grau, ao pensar material —, antes, esta forma é o pensar
do pensar. Com base na imediatez da sua origem a partir do pensamento de
primeiro grau, este pensar do pensar ¢ identificado com o conhecer o pensar.
Ele constitui, para os primeiros romanticos a forma basica de todo conhecer
intuitivo e assegura assim a sua dignidade como método; ele abarca sob si,
como conhecer do pensar qualquer outro conhecimento inferior e, assim,
forma um sistema (BENJAMIN, 1993, p.37).

Em Fichte, segundo a leitura de Torres Filho, a l6gica tem o mesmo lugar
primdrio em relagdo ao ato de pensamento qualitativamente reflexivo, ela ¢ “abstraente” mas
ndo vive nela em si mesma a reflexdo (TORRES FILHO, 1975, p. 39-40). Arriscando um
pouco poderiamos dizer que hd toda uma prosa da reflexdo no contexto do que se
convencionou chamar idealismo alemao, ou na filosofia alemd p6s-Kant. Para Torres Filho
essa no¢ao de reflexdo surge como um modo do juizo determinante em Kant; o juizo reflexivo
¢ apenas uma operacao contraria, sempre tomando o particular como ponto de partida, que vai
encontrar sua finalidade na enunciagao categérica do imperativo pratico. Mesmo Hegel define
a reflexdo como atividade de “transformagdo do elemento racional pelo entendimento”
(HEGEL, 2003, p. 64), portanto pode parecer um pouco casuistico estabelecer uma diferenga
entre a reflexdo e o entendimento mesmo.

Geralmente em Fichte ¢ dito reflexiva a operagdo problematica de
unificacdo dos opostos absolutos, em que se reconheceria uma originariedade do sujeito e
uma descomplicagdo da oposi¢do, mas ndo ¢ certo se isso que ¢ um dever da filosofia
transcendental se faz realmente, ou se a finalidade de todo operar tedrico desemboca numa
reducdo ao primado da razdo pratica. J& no romantismo a reflexdo ¢ um modo de
intensificagdo a partir do problema da forma e ndo s6 dele, onde ha uma alternancia subjetivo-
objetiva peculiar, que se assemelha a apresentagdo de Fichte da doutrina-da-ciéncia, mas que
se caracteriza como intensificagdo do objeto, ele mesmo como um modo da consciéncia — de
fato desde Kant ha uma generalidade do Objeto (Gegenstand) que, sobretudo é resultado de

uma duplicacao da estrutura do conhecimento subjetivo em estrutura do objeto.
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No romantismo ocorre no entanto que esta estrutura duplicada se encontra
justamente nos particulares ao mesmo tempo concebidos como meio e incluidos no medium
absoluto. Tudo pode ser um meio da reflexdo, mas hé determinacdes mais proficuas, ¢ o caso
da critica de arte. Note-se o fato comum a todas essas compreensdes, também geneticamente
vinculado a defini¢ao kantiana: a percepcao subjetiva de uma “finalidade da natureza”, neste
ponto encontram-se todas as apostas da filosofia pos-Kant. Age-se aqui entre os romanticos,
no ambito tedrico, como Kant queria no &mbito pratico e via mesmo uma necessidade, “como
se” a realidade tivesse uma ordenagdo conforme a fins — neste carater hipotético da teoria, o
iluminismo se desfaz do aspecto teoldgico e metafisico de elaboragdes filosoficas sobre o
absoluto, para entrar em um regime de metafisica especulativa que, ao passo que reconhece o
aspecto do contingente na natureza, ao mesmo tempo pode desejar que a realidade tenha uma
constitui¢do (como vontade). Escusado dizer aqui da implicagdo eminentemente social da
tese, para uma realidade cosmica que deve se tonar aquilo que uma ordenacdo “como”
vontade deve ser. Também o ambito teorico, entdo, em sua pretensdo de sistema, regula-se
“como se” houvesse nele a finalidade; por ai vai se tornando evidente, com os graus da
reflexdo, o que pertence ao ndo-intencional da produgdo, para uma vontade que se
desembaraca de sua sombra e reconhece-se em seus momentos — implicagdo temporal da
dinamica que envolve os conceitos, que se torna visivel com o trabalho destes. Muitas vezes
Schlegel polemiza ironicamente com aqueles que aprenderam a utilizar este finalismo de corte
kantiano de modo amaneirado. No entanto, este finalismo ¢ rigorosamente um pressuposto na
filosofia de Schlegel.

O “modo” de pensar romantico se distingue do de Fichte por algo que deve
ser explicitado. E aqui a no¢do de modo deve ser tomada no sentido de maneira, como
procedimento subjetivo mais ou menos candnico, mas que se supera fornecendo um
significado indiscernivel entre o que ¢ fichtiano e o que é romantico. Vejamos estas relagdes
entre o romantismo e o fichteismo. Ao contrario do que diz Hegel em sua estética, o
romantismo ndo ¢ fichteista, Schlegel e Novalis se opdem a Fichte. “Na questdo do
conhecimento imediato, pode-se ainda perceber uma completa concordancia dos primeiros
romanticos com a posicdo de Fichte no Conceito da doutrina-da-ciéncia” (Idem, p. 31). A
concepc¢ao segundo a qual ha imediatez entre intui¢ao do objeto e reflexdo no procedimento
da filosofia aproxima, ali onde estes termos aparecem, os textos Conceito da doutrina-da-
ciéncia de Fichte e Li¢cdes Windischmann de Schlegel, segundo Benjamin. O “absoluto
compreende-se a si mesmo reflexivamente numa reflexdo fechada e de maneira imediata,

enquanto as reflexdes inferiores s6 podem se aproximar das mais elevadas na mediagdo por
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imediatez; esta uma vez mediatizada deve por sua vez renunciar a imediatez completa assim
que as reflexdes inferiores atinjam a reflexao absoluta” (BENJAMIN, 1993, p.40). Portanto,
quanto a imediatez, h4 uma proximidade entre os autores. A “imediatez mediata” caracteriza-
se por ser peculiarmente auto-ativa, notando-se o quanto esta imediatez ¢ produzida.

A primeira obra é tomada como exemplar de pesquisa do paradigma de
metafisica que serve aos romanticos; entretanto, este teor do metafisico estd, no romantismo,
principalmente, no periodo de juventude de Schlegel, vinculado a valoragdo concreta das

producdes artisticas.

No sentido primeiro romantico, o ponto central da reflexdo € a arte e ndo o
Eu. As determinagdes fundamentais daquele sistema, que Schlegel apresenta
nas LicGes como o sistema do Eu absoluto, tinham, em sua linha de
pensamentos anterior, o seu objeto na arte. Em um absoluto pensado
diferentemente, atua uma outra reflexdo. A intuicdo romantica da arte
repousa no fato de que ndo se compreende no pensar do pensar nenhuma
consciéncia-do-Eu. [...] O esquema da reflexdo foi esclarecido [...] [também
por Benjamin] ndo no conceito do Eu, mas no do pensar, porque o primeiro
ndo desempenha nenhum papel na época de Schlegel que aqui nos interessa.
No entanto, o pensar do pensar como esquema originario de toda reflexdo
também estd na base da concepgdo de critica de Schlegel. Esta Fichte ja
determinara de maneira decisiva como forma. Ele mesmo interpretou esta
forma como o Eu, como a célula originaria do conceito intelectual do
mundo. Friedrich Schlegel, o romantico, interpretou-a por volta de 1800
como a forma estética, como a célula originaria da idéia da arte
(BENJAMIN, 1993, p.48).

Além deste redimensionamento romantico do contexto objetivo, segundo
Benjamin, ap6s a escrita do Conceito da doutrina-da-ciéncia, Fichte houve por se afastar da
posi¢do sustentada nele, e nunca mais esteve numa afinidade tdo sistematica com o
romantismo (Idem, p.31). Programaticamente, contudo, ndo parece haver (salvo engano) uma
grande diferengca entre o Conceito da doutrina-da-ciéncia e o texto seguinte, ¢ mais
importante, Doutrina-da-ciéncia de 1794. Segundo Gagnebin (2007, p. 67), Benjamin estaria
se referindo a diferenga entre esses dois textos e a Tentativa de uma nova exposicdo da
doutrina da ciéncia, de 1797. Fichte “acomodou o todo real nas posi¢des — decerto apenas
através de um télos que ele colocou nelas” (Idem, p.41) Por ai, principalmente se decide
Fichte, segundo Benjamin, pela exclusdo, a uma altura do procedimento, da infinitude teorica,
por algo como uma reducao dos exercicios da imaginacao ao primado da razao pratica, contra
uma modalidade auto-implicativa de ma infinitude, em principio, e, com o retorno persistente
do esforgo tedrico, por uma redugdo do exercicio infinito a finitude do mundo ético. O Eu,

assim, tem, para Fichte, desde sempre, que se delimitar por um oposto, para constituir a
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reflexdo como um 6rgdo filoséfico e ordenar posi¢ao e reflexdo (Idem, p. 34), e na etapa
posterior, onde ele retorna, desemboca na concepgao da teoria como um modo do laborar, ou
seja, este pressupde e reencontra uma inteligéncia pratica. Na Tentativa de uma nova
exposigdo da doutrina-da-ciéncia, de 1797, diz Fichte, aqui tratando da primeira modalidade

de exclusdo da infinitude (como ma infinitude):

Tu tens consciéncia de ti mesmo, dizes; logo distingues necessariamente teu
Eu-pensante do Eu-pensado no pensamento do Eu. Mas, para que possas
fazé-lo, o pensante, nesse pensar, tem de ser, por sua vez, objeto de um
pensar superior, para poder ser objeto da consciéncia; com isso obténs, ao
mesmo tempo, um novo sujeito, que deve novamente ter consciéncia daquilo
que antes era o estar-consciente-de-si. E aqui argumento mais uma vez como
antes; ¢ depois de termos principiado a inferir segundo essa lei, ndo podes
mais indicar nenhum lugar onde devéssemos nos deter; logo, para cada
consciéncia, precisaremos de uma nova consciéncia, cujo objeto € a
primeira, ¢ assim ao infinito; logo jamais chegaremos a poder admitir uma
consciéncia efetiva (FICHTE Apud BENJAMIN, 1993, p. 35).

Isso faz Benjamin dizer que o “pensar” aparece a Fichte como alternativa
em relacdo a infinitude de reflexdo, pois o pensar garante a imediatidade da consciéncia de si.
Para Fichte ele ¢ um momento que simplifica as operagdes da filosofia, quando comparado
com o carater infinito da reflexdo. Benjamin nos explica que a posi¢dao “ela se limita e se
determina através da representacdo, através do Nao-Eu, através da contraposi¢do. Com base
nas contraposi¢des determinadas, a agdo em si infinita do por ¢ finalmente reconduzida ao Eu
absoluto e, ai onde ela coincide com a reflexdo, ¢ fixada na representacdo do representante.
Esta limita¢ao da atividade-poente infinita €, entdo, a condi¢ao da possibilidade da reflexdo”
(Idem, p. 34) Benjamin complementa: “A consciéncia imediata do pensar ¢ idéntica ao estar-
consciente-de-si” (Idem, Ibidem). Isso que Fichte chama “intui¢do”. O sistema de Fichte ndo
tolera a infinitude, mas designa esta infinitude como um dos dois momentos da reflexdo. O
outro momento justamente ¢ a imediatez. Apreende e aplica estes dois momentos de uma
forma operacional propria, que encontra o proprio operar como expressao da contraposi¢ao
objetiva, sendo o objeto por vezes o proprio do operar, como resisténcia da conceituagao
sobre si mesma. Onde Fichte encontra esta resisténcia, o romantismo deslumbra “o todo real”
e sua multiplicidade. Schlegel “vé, imediatamente e sem que ele considere necessario apoiar-
se numa prova, desdobrar-se na reflexdo o todo real na completude de seu conteudo com
crescente evidéncia até atingir a mais elevada clareza no absoluto” (Idem, Ibidem). Temos

portanto de melhor desdobrar essa oposi¢do: para Fichte a acio mesma da inteligéncia ¢ a
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“forma pura” do pensar; Benjamin cita Fichte ele proprio apresentando a matéria da

Wissenschaftslehre e a sua operagdo de acéo reflexiva:

Ora, aqui se encontra a matéria inteira de uma doutrina-da-ciéncia
[Wissenschafstlehre] possivel, mas ndo esta ciéncia mesma. Para concretizar
esta, é preciso ainda uma acao do espirito humano que ndo esta contida entre
todas aquelas acdes, a saber, a de elevar a consciéncia seu modo-de-acdo em
geral. [...] Entdo, por essa agdo livre, algo que ja é em si forma, a agdo
necessaria da inteligéncia, é acolhido como contetido de uma nova forma, a
forma do saber ou da consciéncia, e, por isso, aquela acdo ¢ uma acdo de
reflexdo (Apud BENJAMIN, 1993, p.31).

Em Fichte, reflexdo e posi¢do sdo portanto as maneiras-de-acdo em geral,
transcendentais, infinitas, do Eu, que determinam sua natureza puramente formal, aqui no
sentido da forma expositiva identificada ao Eu. “Uma reflexdo que pde, ou um por refletido”
sdo os momentos da sua mutua mediacdo, em um momento mais complexo. “Ambos os
termos indicam coisas diferentes, ambos sdo de grande importdncia para a historia da
filosofia. Enquanto o conceito de reflexdo se torna a base da filosofia do primeiro
romantismo, o conceito do por [...] aparece de maneira acabada na dialética hegeliana” (Idem,
Ibidem). Esta reflexdo, momento do por da matéria mesma, ndo é sendo a confrontacdo da
intuicdo com a matéria qualquer da ciéncia (pondo a prova sua formalidade e sua unidade).
Portanto a aparicdo mesma do sujeito da ciéncia. De acordo com a leitura de Benjamin, Fichte
fundara “a imediatez do conhecimento sobre a sua natureza intuitiva”, atribuindo ao Eu este
carater de imediatez, &mbito da intui¢cdo, e representante formal do sistema de conhecimentos
que deve ser a doutrina-da-ciéncia. Contudo ¢ a relagdo de imediatez mediata da reflexdo, na
sua relagdo com as coisas mesmas, ou mesmo, a reflexdo das coisas mesmas, ou das
esséncias (que tém poder de auto-observacéo), esta acepgao de reflexdo, que caracteriza o
romantismo, em Novalis por exemplo. Do ponto de vista da forma, representava-se assim em
Fichte uma modalidade de primazia dada ao sujeito, pois era “esgotado” neste caso — e isto se
confirma no momento da elaboragdo final da sua doutrina — a “infinitude do processo”
teorico. Justificado pela certificagdo duradoura, em relagdo a apresentacdo da doutrina-da-

ciéncia, da certeza intuitiva, Fichte, segundo Benjamin,

se empenha [...] em excluir a infinitude da agdo do Eu do ambito da filosofia
tedrica e em remeté-la para o da pratica, enquanto os romanticos procuram
tornd-la constitutiva para a filosofia tedrica e, desta maneira, para toda a
filosofia em geral (Idem, p.31).
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Na Doutrina da ciéncia de 1794 temos uma configura¢ao do pensar teorico.
O Eu ai conhece a oposi¢do, limita-se por uma operacgdo interna que desdobra a oposigdo
como contradi¢do; pela posi¢do do eu como principio puramente indeterminado, iniciava-se
uma dialética com o que ¢ outro do principio do sistema, a qual deveria trazer os graus da
esséncia na abordagem: o que Hegel chama de dialética da posicdo e da pressuposicdo em
Fichte (HEGEL, 2003). Até mesmo, ai, chega a se perguntar Fichte (e opera) sobre a
alternancia de um reconhecimento em que o que ndo ¢ idéntico no sistema aparece ora como
substancia ora como atividade regulada pela idéia (FICHTE, 1980, p.97).

Resumamos este momento: A acdo do sujeito (no duplo sentido: do que ¢
agente ¢ do que ¢ agenciado) conhece-se no por [Setz] objetivo, na posicdo enunciativa do
(sujeito agenciado, ou) objeto. Trata-se, neste projetar-se, de uma posicdo absoluta que vai
conhecer uma 0posiCa0 absoluta. Aquela agio é ja trazida de um estado-de-agdo’, para nos.
Desde onde se vé o carater eminentemente espiritual da ciéncia. Porém esta absoluta posicao,
com a contradicdo de uma oposi¢cdo absoluta, ela se afeta de algo como um “travo”. Este
surgido no momento da representacdo do ato intuicional na acdo resultada do sujeito para o
proprio sujeito operante, quando de certa maneira € a intuicdo mesma que se torna objeto para
si. Ou segundo os termos de Benjamin, a representacdo bloqueia o podr infinito. O
representante representado € teoricamente perfeito, Eu. Mas a representacdo ¢ representacao
de uma ‘ndo-identidade’. Ou por outro ponto de vista, Eu € representacdo, e a poténcia (ou
esforco) ndo-idéntica, representante. Benjamin diz que Fichte chama de inconsciente este
aspecto da atividade: “No que concerne a relacdo da teoria do conhecimento de Fichte com a
dos primeiros romanticos, sera importante constatar que a formag¢dao do Nao-Eu no Eu
assenta-se sobre uma funcao inconsciente deste” (BENJAMIN, 1993, p. 33). O ndo-eu ¢ ora
um possivel “fundamento real de tudo” ora “fundamento meramente ideal”; ora ¢ a matéria (e
assim pode aparecer como o excluido em relagdo ao principio), ora 0 proprio do principio (ja
forjando uma nocgao por nossa conta). A “passividade ndo pode de modo algum ser pensada
como algo qualitativo, mas sim, meramente, como algo quantitativo, como mera diminui¢ao
da atividade, que, portanto, nessa reflexdo, em que ¢ excluido o fundamento, ¢ também
excluido o fundado, ¢ o ndo-eu torna-se de novo mero fundamento ideal” (FICHTE, 1980,

p-82).

3 Aqui é preciso verificar o termo, Benjamin na verdade chama atengio ao conceito de acdo [Tathandlung], “a
palavra ‘Tat’ [“feito”] alude ainda numa significa¢do de segundo grau a ‘Tatsache’, ao ‘fait accompli’. Esta
acdo [‘Tathandlung’] no sentido do ato [‘Handlung’] originado no feito‘Tat’, e apenas ela, é fundada através
da cooperagdo da reflexdo” (BENJAMIN, 1993, p.39). A traducdo de R. R. Torres Filho é respectivamente
“estado-de-a¢do” e “estado-de-coisa”. Cf. TORRES FILHO, 1975.
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Benjamin entdo observa um movimento de separagdo entre Fichte e os
romanticos que depende das motivagdes destes ultimos: “motivos filoséficos, ou mesmo
gnosioldgicos”, “os mesmos sobre os quais o edificio da sua teoria da arte e de critica esta
fundado” (Idem, p.31). A principal conseqiiéncia, em termos quantitativos, como parece ser,
desta diferenca, ¢ a acentuagdo diversa que Fichte e Schlegel dao a infinitude da reflexao.
Benjamin, pela andlise, encontra, assim, a amplitude da diferenca existente entre o

pensamento de Fichte e o dos primeiros roméanticos:

A intuicdo intelectual é pensamento que engendra o seu objeto, mas a
reflexdo, no sentido dos romanticos, ¢ pensamento que engendra sua forma.
Pois 0 que em Fichte ocorre apenas em “um Unico” caso ¢ uma fungio
necessaria da reflexdo, e o que possui neste caso Unico significado
constitutivo de algo relativamente objetivo, a agdo, aquele tornar-se “forma
da forma, como seu conteudo” do espirito, ocorre, segundo a intuigdo
roméntica, constantemente, e constitui antes de tudo ndo o objeto, mas a
forma, o carater infinito e puramente metddico do verdadeiro pensar (Idem,
p-39).

Assim, no romantismo, o Eu deixa de ser principio da sintese, sendo que
agora ¢ o “si-mesmo” que passa a ser meio do sentido, o que significa, as coisas mesmas se
refletem, na exposi¢do. Benjamin vé€ assim, em Schlegel e Novalis, uma primazia dada as

coisas, a cultura e a natureza, as idéias, € ndo ao sujeito, o Eu.

Enquanto Fichte pensa poder transferir a reflexdo para a posigdo-originaria,
para o ser-originario, suprime-se para os romanticos aquela determinagao
ontoldgica singular localizada na posicdo. O pensamento romantico supera
ser e posicao na reflexdo. Os romanticos partem do simples pensar-se-a-si-
mesmo como fenémeno; o que ¢ apropriado a tudo, pois tudo é si-mesmo
(Idem, p.38).

Desse modo o dimensionamento substancial do pensar no romantismo, na
obra de juventude de Schlegel, tem um estatuto mais ou menos desvinculado das
prerrogativas de um Eu-poente, quando se pensa o sujeito como apari¢do do Eu no momento
epistemologico, em que o que ¢ ideal aparece em oposicdo ao que ¢ real. Note-se que esta
diferenca pde estas filosofias em profunda descontinuidade. Mesmo as Li¢des, onde ha o Eu
absoluto como centro da reflexdo, ndo sdo simplesmente um texto de apropriagdo da obra de
Fichte, mas sua critica. E preciso ficar claro, portanto, onde surge este ponto de disjungdo. Ha
um verdadeiro redimensionamento da fungao infinita do pensar da parte do romantismo, o que

tem conseqiiéncia para a filosofia pratica. Para Fichte a propria Razao ndo pode ser teorica, se
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nao ¢ pratica. Ao passo que o romantismo opoe a finitude do individuo particular do cotidiano
a infinitude da reflexdo. A multiplicidade sempre reencontrada da matéria, no caso romantico,
ndo pode encontrar aquilo mesmo com que Fichte esbarrava enquanto ma infinidade, e, a que,

por reducgao filosofica, procurava por determinadamente de parte.

No Eu absoluto, a infinitude da reflexdo é dominada, no Nao-Eu a do por.
Mesmo que a relagdo dessas duas atividades talvez ndo tenha estado
totalmente clara para Fichte, é evidente que ele sentiu a diferenga entre elas e
procurou aplicar cada uma de maneira especifica em seu sistema. Este
sistema ndo pode tolerar em sua parte tedrica nenhuma infinitude. Na
reflexdo, no entanto, existem, como se viu, dois momentos: a imediatez e a
infinitude. A primeira fornece a filosofia de Fichte a indicagdo para buscar
exatamente naquela imediatez a origem e a explicacdo do mundo; a segunda,
no entanto, turva aquela imediatez, e deve ser eliminada da reflexdo através
de um processo filosofico. O interesse na imediatez do conhecimento mais
elevado, Fichte compartilha com os primeiros romanticos. O culto do
infinito que eles fazem, como eles deixaram marcado também na teoria do
conhecimento, separa-os dele e fornece ao pensamento deles o seu
direcionamento mais original (BENJAMIN, 1993, p. 35).

O SIGNIFICADO EPISTEMO-ONTOLOGICO DO CONCEITO DE REFLEXAO ENTRE OS ROMANTICOS

Em Fichte “o Eu do Eu” significa o ambito da filosofia, que assim, numa
posigdo favoravel, realiza a apresentagdo do sistema. E desse modo que pensar e reflexdo sdo
postos no mesmo plano (BENJAMIN, 1993, p.30). Fichte “determina a reflexdo como a
reflexdo de uma forma” (Idem, p. 31). “Entende-se, portanto, por reflexdo o refletir
transformador — e apenas o transformador — sobre uma forma” (Idem, Ibidem). Funda assim
um conhecimento imediato através da conexao de duas formas de consciéncia (da forma e da
forma da forma — podendo-se entender por forma o “saber” e por forma da forma o “saber do
saber”). Estas se “transpassam mutuamente e retornam para si mesmas” (Idem, p. 32). Apesar
de Fichte ter recusado a pretensdo de infinitude de procedimentos filosoficos, como ja foi
enunciado, o romantismo faz culto da infinidade. Precisamos agora mostrar como a
autolimitacdo se organiza a partir da imediatez ¢ deixa aberta a janela para uma reflexdo
mediavelmente infinita, em que estdo garantidas, tanto a imediatez do conhecimento como
uma particular infinitude de seu processo. E ainda apontar melhor para as diferencas do

romantismo em relacdo a Fichte.
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O ser-realizado [portanto ontoldgico] da reflexdo constitui, como ja foi
ressaltado, uma diferenca decisiva entre o conceito de reflexdo schlegeliano
e o fichtiano; diz-se nitidamente contra Fichte: “Onde o pensamento do Eu
ndo estd unificado com o conceito de mundo, pode-se dizer que este pensar
puro do pensamento do Eu s6 conduz a um eterno espelhar-se-a-si-mesmo, a
uma série infinita de imagens-reflexo que contém sempre 0 mesmo ¢ nunca
algo de novo” (BENJAMIN, 1993, p. 44).

Ao contrario, o romantismo vislumbra um todo real eternamente multiplo,
qualitativamente outro, em que se reproduz a alteridade em niveis qualitativamente reais.
Como imagem reduzida do mundo, porém, a realizagdo da obra se baseia na limitagdo. A
autolimitacdo tem, antes do que um significado ético e moral, um significado epistemoldgico,
que conduz a autolimitacdo moral até uma regularidade ontologica da escritura e constitui¢ao
da obra. A reflexdo conduz a obra — com exercicios de imagina¢do mas com uso marcado do
entendimento — até a uma estruturagdo renovada, que surge como que do nada. Afirma
Schlegel: “A possibilidade da autolimitagdo é a possibilidade de toda sintese, de todo
milagre” (Idem, Ibidem). Os romanticos concordam com esse sentido de autolimitagdo, contra
a tese fichtiana de “o Eu ndo poder se autolimitar”. E propugnado um auténtico fichteismo
sem travo, sem Nao-Eu. A limitacdo do Eu “ndo pode ser inconsciente mas apenas consciente
e, logo, relativa” (Apud Idem, pp. 44-45), e determinada no contexto da obra. E na obra que
se realiza a autolimitagdo, como relacdo com uma individualidade. Ou ainda: “A limitacao
nao ¢ um simples reflexo baco do Eu, mas um Eu real; nenhum Nao-Eu, mas um contra-Eu,
um Tu” (Apud Idem, p. 45). Esse “Tu” ¢ uma expressdo sinoptica da relagdo real que o Eu
mantém com sua alteridade, tendo um significado também hermenéutico. Contra a tese de um
fichteismo inconsciente o romantismo, segundo Benjamin, pensa s6 poder haver “limitagcao
relativa e esta apenas na propria reflexdo consciente” (Idem, p. 45). Benjamin conclui entio
com formulacdo lapidar que a “reflexdo constitui o absoluto e ela o constitui com um
medium” (Idem, Ibidem). Onde sujeito e objeto e relacdo ocorrem.

Benjamin chama a ateng¢do para o modo como o romantismo caracteriza
essa capacidade de ser o Eu do Eu, de autopenetracdo do espirito em relagdo a si mesmo,

como uma relagdo afectiva com algo como o ser-proprio. Diz Schlegel:

O primeiro génio que penetrou a si mesmo encontrou aqui a semente tipica
de um mundo incomensuravel. Ele fez uma descoberta, que devia ser a mais
digna de atencdo da historia universal, pois ele deu inicio com ela a uma
época totalmente nova da humanidade — e apenas neste nivel torna-se
possivel a verdadeira historia de toda espécie, pois o caminho que havia sido
percorrido até aqui constitui agora um todo proprio totalmente explicavel
(Apud Idem, pp. 46-47).
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Esse evento interno tanto € um fato como reflexdo desse fato, onde o evento
ganha consciéncia, e tem significagao historico-universal. Esse fato € o ato do conceito. Nesse
sentido o romantismo ¢ lido como conceitual e sistematico. “O pensamento de Schlegel ¢
absolutamente conceitual, isto ¢ lingual. A reflexdo é o ato intencional de compreensiao
absoluta do sistema, a forma adequada da expressdo deste ato é o conceito” (Idem, p. 55).
Esse elemento lingual, Sprachlich, reinstala-se constantemente na posi¢do nomeadora
primordial, onde a nomeagado se d4 como o ato primevo adamico.

O medium-de-reflexdo ¢ formado segundo o esquema da reflexdo do pensar,
“da reflex@o candnica” (Idem, Ibidem). Epistemologicamente temos entdo que: “A teoria do
conhecimento do objeto ¢ determinada pelo desdobramento do conceito de reflexdo em seu
significado para o objeto” (Idem, p. 61). O que serd transferido por Benjamin e pelo
romantismo para reflexdo no meio da critica de arte. Mas na sua forma geral ele ¢ tido como
significado reflexivo no nivel do objeto, ou seja, qualquer objeto. Este axioma torna
ontologico o meio de reflexdo. “Com base neste axioma, o medium-de-reflexdo se torna
sistema e o absoluto metodico se torna ontoldgico” (Idem, p.62). A natureza ¢ um desses
objetos gerais, mas em todos os marcos reflexiva. Como Benjamin diz numa feliz passagem

que real¢a o sentido do medium reflexivo:

Entdo, ndo existe um mero ser-conhecido de uma coisa, tampouco, no
entanto, a coisa ou a essé€ncia esta limitada a um mero ser-conhecido apenas
através de si. A intensificagdo da reflexdo, antes, supera na coisa os limites
entre ser conhecida através de si mesma e através de um outro, €, no
medium-de-reflexdo, a coisa e a esséncia cognoscente se interpenetram.
Ambas s3o apenas unidades relativas da reflexdo. Nao ha, de fato,
conhecimento de um objeto através de um sujeito. Todo conhecimento ¢ um
nexo imanente no absoluto, ou, se se quiser, no sujeito. O termo “objeto” ndo
designa uma relacdo no conhecimento, mas uma caréncia de ligacdo, e perde
seu sentido sempre quando uma relagdo de conhecimento vem a luz. Como
os fragmentos de Novalis o insinuam, o conhecimento estd ancorado por
todos os lados na reflexdo: o ser-conhecido de uma esséncia através de uma
outra coincide com o autoconhecimento do que se conhece através da
esséncia que ele conhece. Esta ¢ a forma mais exata do principio da teoria
roméntica do conhecimento do objeto. Seu alcance para a teoria do
conhecimento da natureza repousa sobretudo nas proposi¢cdes dependentes
dela, tanto sobre a percepgdo como sobre a observagdo (Idem, pp. 64-65).

No ambito prévio a critica, o da observacdo da natureza, Benjamin diz que a
questdo a qual o conceito de observagao responde €: quais atitudes o pesquisador deve aceitar,
ante a pressuposicdo de que o real ¢ um medium-de-reflexdo, para conhecer a natureza?

(Idem, p. 66). Essa ¢ uma das transferéncias ocorridas no romantismo. “O que em Fichte vale
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para o Eu vale, em Novalis, para o objeto da natureza” (Idem, Ibidem). Entao se deriva uma
nogdo de experimento em um significado altamente cientifico. O que ¢ esse experimento no
ambito da observacdo, contrapartida do conceito de natureza? Benjamin diz: “Observar uma
coisa significa apenas impeli-la para seu autoconhecimento” (Idem, p. 67). Intensificacao
objetiva das esséncias que assim ndo conhecem nada sendo a si mesmas. O termo observagao
alude a identidade dos médiuns, o do conhecer e o do perceber. Grande caracteristica desse
idealismo magico ou alquimico, Benjamin, estranhamente a primeira vista, vincula a ironia a
esses processos de conhecimento, observacdo e percepcdo. A ironia ¢ a exalagdo da flor do
conhecimento no seu refletir-se auto-produtor. Benjamin afirma sobre a visdo do romantismo
do aspecto auto-télico do conhecimento e da formagao do objeto: “Todo conhecimento de um
objeto ¢ simultaneamente o proprio tonar-se deste objeto mesmo” (Idem, Ibidem). O sentido
significado aqui € que o conhecer ¢ o Ser proprio. O que significa também: o objeto ¢ uma
duplicacdo da estrutura do entendimento, at¢ mesmo um ir além, conformacdo ideal. A
vontade limita a reflexdo, contrapde-se a ela e a limita. Esta ¢ a qualidade de moderantismo
no conceito de reflexdo, ali onde aparece, nas Li¢des. “Antes”, na obra de juventude, Schlegel
“conhecia apenas uma limitacdo relativa, autdbnoma, da reflexdo através de si mesma” (Idem,
p.72). Entra entdo em cena um conceito de vontade, com as caracteristicas de autolimitagdo e
auto-expansao.

No ambito da Poesia esse auto-referir-se e implicar ¢ mais claro, na
representacdo sentimental. Mas ela j& se encontra na observagdo da natureza. Ou como diz
Benjamin: “o ponto de indiferenca da reflexdo, no qual esta surge do nada, ¢ o sentimento
poético” (Idem, Ibidem). Assim, pensar e poetar constituiriam uma mesma coisa (NOVALIS
Apud Idem, p. 73). Ainda Novalis dizia que a arte “¢é ao mesmo tempo a natureza
contemplando a si mesma, imitando a si mesma e formando a si mesma” (Apud Idem,
Ibidem). Temos portanto de ver na arte uma ciéncia e na ciéncia uma arte, com o despertar da
observagao autoreflexiva auto-constituinte.

Em suma estd-se dizendo que atuam na critica as mesmas leis do

conhecimento. Diz Benjamin:

A tarefa da critica de arte é o conhecimento no medium-de-reflexdo da arte.
Para ecla valem todas aquelas leis que existem no geral para todo
conhecimento de objeto no medium-de-reflexdo. A critica é, entdo, diante da
obra de arte, 0 mesmo que a observagdo ¢ diante do objeto natural, sdo as
mesmas leis que se amoldam diversamente em objetos diferentes (Idem, p.
74).
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Essa insercao da reflexdo mediadora no ambito da critica ¢ chamada
“romantizar” em Novalis. Ela pode se realizar melhor com participacao de intelectos, desde
que acompanhem e respeitem a figuracdo arquetipica do Intelecto mesmo e busquem o
acabamento, a dissolucdo regulatoria, ontoldgica da obra. Como sera notado novamente: “A
obra de arte singular deve ser dissolvida no medium da arte, mas este processo s6 pode ser
representado de maneira coerente através de uma pluralidade de criticos que se substituem, se
estes forem ndo intelectos empiricos, mas graus de reflexdo personificados” (Idem, p. 76).

Com a dignidade filosofica dada ao medium reflexivo da critica, o expositor
deve implicar o espirito de sistema no contexto da escrita. Deve se perguntar e refletir sobre a
forma. Por exemplo, e isso € central para leitura do romantismo, Schlegel diz: “Toda recensao
filos6fica deveria ser ao mesmo tempo filosofia das recensdes” (Apud Idem, Ibidem).
Schlegel diz no contexto de consideragcdo do Wilhelm Meister sobre a possibilidade de abarcar
o geral “em suspensdo”, justamente por sua elevacdo infinita enquanto objeto de reflexao.
Sobre a absolutizagdo da obra, Schlegel formula, pensando no Meister de Goethe, que a
ordenacdo no todo da arte seria uma tarefa critica da obra, de tornar a obra absoluta, dada
antes por um acabamento do que por um julgamento. Esse acabamento ¢ contemplado na
Idéia formal da arte, tarefa aproximativa. Sobre a obra inacabada e a elevacdo até a Idéia,
Gagnebin diz:

Pois o0 ganho maior dessa defini¢do ¢ estabelecer um lugar de destaque para
a atividade critica, lugar ndo s6 seguro (pois se origina na ordem imanente
da obra), mas também essencial, pois a critica cabe o trabalho de levar a obra
inacabada para sua verdade mais elevada, isto é, coloca-la em relacdo com a
idéia absoluta da arte, idéia a que a obra sempre visa sem poder alcanca-la
(GAGNEBIN, 2007, p. 77).

Quanto a objetividade ainda vale dizer que Schlegel “proscreveu as leis do
espirito para dentro da propria obra de arte, em vez de fazer desta um simples subproduto da
subjetividade, como os autores modernos, ndo obstante seguissem as marcas do proprio
pensamento, tdo freqiientemente o compreenderam mal” (Idem, p. 79). Essa conceituagdo
conduz ao conceito fundamental de obra. “Com esta teoria romantica, um conceito de obra
exatamente determinado tornou-se entdo um conceito correlato do conceito de critica”
(BENJAMIN, 1993, p. 80).

Na Nota 16, da primeira parte, do tradutor, este cita uma carta de Benjamin

em que aparece um esbogo da dissertacdo. Ele diz a Scholem:
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Apenas a partir do romantismo passou a dominar a visdo de que um obra de
arte poderia ser compreendida em e para si na contemplagdo, sem sua
ligagdo com a teoria ou a moral, e poderia atingir suficiéncia através da
contemplacdo. A relativa autonomia da obra de arte com relagdo a arte, ou
antes, sua dependéncia pura e simplesmente transcendental com relagdo a
arte tornou-se a condi¢do da critica de arte romantica” (Idem, nota 16, p.
140).

Tal passagem resume alguns elementos que voltaremos a tratar nessa
dissertacdo. Essa transcendentalidade da obra se imiscui com o verdadeiro sentido critico-
ontoloégico a que estamos chamando a atencdo. Desde aqui, na considera¢do desta obra,
estamos debulhando aos poucos os varios elementos de verdadeira transcendéncia do Ser da
linguagem em relagdo a estrutura da consciéncia. O que impele para o metaforico, e, mais a
frente, como veremos, ao alegdrico, dentro da tradicdo dos que de alguma maneira tornaram o
real descritivo mediavelmente com uma estruturacao Ideal. Recaimos assim na questao de que
realmente se trata em termos de ontologia na contemplagdo estética. Trata-se com o que se
apreendeu até¢ aqui de uma ontologia do sujeito, do objeto, da relagdo, ou da unidade entre
ambos? Trata-se de uma ontologia do medium-de-reflexdo, da natureza das relacdes que se
conectam no ambito do sujeito, mas que se realizam, tornam-se visiveis na obra, obra a qual
esta platonicamente voltada para Idéia absoluta. Uma ontologia do objeto-obra e do objeto da
obra. Da forma como do conteudo. Teoria da arte: como um medium-de-reflexdo. Obra: como
um centro de reflexdo (Idem p. 80). Benjamin ressalta que a caracteristica principal do
medium de reflexdo ¢ sua possibilidade infinita de conexdo. Trata-se portanto de uma
infinitude de conexdo, em tudo oposta a infinitude de continuidade, sem determinidade.

(1993, p. 36). Gagnebin colabora com a compreensao quando diz:

A énfase dada pelos romanticos ao momento de infinitude no conceito de
reflexdo explica também por que, a diferenca de Fichte que situava no “eu” o
lugar privilegiado da consciéncia (auto)reflexiva, eles passam a localizar
esta estrutura auto-reflexiva no proprio pensar enquanto tal como pensar de
si proprio — o que lhes permite uma aplicagdo infinita, pois cada fenomeno,
natural ou cultural, pode ser elevado a uma apreensdo de si mesmo
(GAGNEBIN, 2007, p. 69).

H4 dois momentos da realidade ontoldégica do medium de conexdo, o
momento de uma filosofia sistematica ¢ um momento oposto de filosofia absoluta, este,
momento em que o impulso sistematico ¢ pego em um momento de ndo-intengao, como
voltaremos a afirmar. Sem esses dois momentos 0 romantismo ndo seria 0 mesmo que

conhecemos, € ¢ o que explica a op¢ao dos romanticos pelo fragmento enquanto forma. Essa
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forma ¢ sustentada em seus momentos de ilimitagdo pela pregnancia conceitual, que € oposta

a falta de conceitualidade. Gagnebin ainda diz, resumindo muitos elementos aqui expressos:

Trata-se, portanto, para os romanticos, de pensar o pensamento como uma
reflexdo infinita e imediata, cuja forma, porém, ndo se perde no
indeterminado, mas ¢ assegurada, por assim dizer, mantida presa e assim
salva pela apreensdo do conceito (Idem, Ibidem).

Nao ha a forgagem sistematica do arcabougo totalizante, de um sistema, mas
um vivo certo “espirito de sistema” (Idem, p. 70). Nesse sentido, pode-se reforcar que o
pensamento de Schlegel ¢ lingual (Sprachlich). Para ele o proprio termo conceito contém o
germe do sistema. A escrita desse ponto de vista ¢ uma “constante denominag¢do renovada do
absoluto” (BENJAMIN, 1993, p. 55). O carater de medium e o nome sdo duas caracteristicas
que existem entre o conhecimento e a linguagem. Assim se da a inclusdo do objeto no

medium da critica. Diz Benjamin:

Pois o conceito de critica de Schlegel ndo conquistou apenas a liberdade com
relacdo as doutrinas estéticas heteronomas — antes, ele possibilitou isto,
apenas pelo fato de ter posto um outro critério de obra de arte que nao a
regra: o critério de uma determinada constru¢do imanente da obra mesma
(Idem, p. 79).

Sobre a relacdo entre género, géneros e generatividade, Gagnebin diz:

Os romanticos de Iena, lidos por Benjamin, ddao as bases filosoficas
imprescindiveis a fundamentacdo da critica como género; simultaneamente,
e inseparavelmente, dissolvem a especificidade desse género na
universalidade de uma teoria da produgao lingiiistica, isto é, da “gera¢do” do
sentido, da “generatividade” como dizem Nancy e Lacoue-Labarthe
(GAGNEBIN, 2007, p. 78).

Vale citar o proprio Schlegel para consideragdo da auto-limitagdo e da obra

formada, (Athendum 297):

Uma obra esta formada quando estd, em toda parte, nitidamente delimitada,
mas ¢, dentro dos limites, ilimitada e inesgotavel; quando ¢ todo fiel, em
toda parte igual a si mesma e, no entanto, sublime acima de si mesma.

Gagnebin diz: “E dessa dialética essencial, em suas inimeras manifestagdes,
entre o limite (Grenze) ¢ o ilimitado (Grezenlos), que define cada obra particular, como

também permite distinguir formas artisticas especificas” (GAGNEBIN, 2007, p. 79).
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Fala-se de “ironia objetiva” quando se fala de uma necessidade de
conten¢do da obra — “sendo que o objeto aqui ¢ a obra” (Idem, Ibidem). “Nao remete, pois, a
arbitrariedade ou a soberania do sujeito, mas sim ao movimento de auto-superacdo e de auto-
reflexdo da produgdo artistica” (Idem, pp. 79-80). A ironia consiste na consciéncia da

necessidade da forma e na necessidade de transgredir seus limites (Idem, p. 80).

A ironia seria assim uma forma especifica e apurada de auto-reflexdo que
afirma a imbricacdo essencial entre a construgdo da obra (cuja possibilidade
de existéncia individual ¢ limitagdo formal), sua necessaria auto-superacao
(pois toda obra verdadeira visa a ser mais do que ela mesma para se abrir a
idéia absoluta da arte) e, portanto, sua autodestruigdo (Idem, Ibidem).

TRANSCENDENTALIDADE E SISTEMA

“A relativa autonomia da obra com relacdo a arte, ou, ainda, sua
dependéncia puramente transcendental diante da arte, foi a condicdo da critica romantica”
(Citagdo de Benjamin na Introducdo de Selligmann-Silva, Idem, p.13). Essa
transcendentalidade constitui indubitavelmente uma esfera de atuagdo universal, ou acao
transcendental. Poder-se-iam discutir os limites da apropriagdo do termo kantiano, mas a
pluralidade de sentidos que o termo “transcendental” tem € ja ha muito um fato consumado na
histéria da filosofia. Entre todas as acepgdes que o romantismo dé, ressalta para a leitura mais
moderna, o aspecto do ndo-intencional nas producdes, isso que ndo deixa de ser uma leitura
historica do conceito. O proprio romantismo se refere a este aspecto do ndo-intencional na
obra valida, “tendéncia historica” ou outras designagdes (Athendum 239 ¢ passim) que
implicam um ponto de vista transcendental. Transcendental, ora ¢ sentido e a reflexdo do
sentido, ora o que ¢ ideal ¢ a0 mesmo tempo real (Athendum 238). A beleza, por exemplo, é
“fato transcendental eterno” (Athendum 256). Etc. Quando tomamos a “multiplicidade” do
pensamento romantico, ou também sua fragmentadidade (Athendum 259), o imperativo de
constituir sistema ¢ um desses problemas formais que implica o conceito de
transcendentalidade. A poesia romantica, diz Schlegel no fragmento 116 da Athendum, pode
“melhor flutuar pelas asas da reflexdo poética no intermédio, entre o exposto € o expositor”,
polos da reflexdo, “livre de todo [...] interesse, € potenciar sempre novamente esta reflexao e
multiplica-la como numa série infindavel de espelhos” (Apud Idem, p. 72). Este desinteresse,
esta mutua reciprocidade entre sujeito e objeto, sdo outros tantos aspectos que implicam esta
transcendentalidade, como também a quase espontaneidade dos “reflexos” e o ponto de vista

formal, como ja foi dito. Mas principalmente vale para o contexto este problema da
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formaliza¢do em sistema, que, na agilidade de Schlegel em passar por momentos, ao se re-
designar, em absoluto, no entanto, deixa-se completar — ou orientar univocamente a relagao
do discurso com um principio de sistematicidade, sendo a sintese profunda pressuposta ou em
outros casos problematica para producdo de individualidades — portanto fazendo surgir
momentos de ndo-identidade para o sujeito e de ndo-intencionalidade para a expressao, isto
que ¢ um momento ou da forma ou do objeto”.

Benjamin se coloca o problema da sistematicidade do romantismo. Aqui “¢
demonstravel [...] que o pensamento deles foi determinado por tendéncias e continuidades
sistemdticas, que, contudo, neles mesmos, alcancaram uma clareza e maturidade apenas
parciais” (BENJAMIN, 1993, p.49). Para a tarefa de historia dos problemas basta que esta
pretensdo de sistema tenha sido enunciada, esta “afirmacdo limitada” e eventual sobre uma
pretensdo de sistematicidade, apesar de que dela mesma ndo se pode inferir muita coisa.
“Demonstrar esta redugdo possivel a um sistema significa, no entanto, nada mais do que
demonstrar no ato a legitimidade e a possibilidade de um comentario sistematico da cadeia de
pensamentos primeiro romantica” (Idem, Ibidem). Benjamin diz que Elkuf} vé também esta
legitimidade, ele que ¢ “historiador da literatura”; “ou seja” alguém que aborda o romantismo
“do ponto de vista de uma ciéncia que deve tratar esta questdo ainda muito mais
escrupulosamente do que esta pesquisa de historia dos problemas” (Idem, Ibidem).

Benjamin faz a seguinte citacao de Elkuf:

Este estado de coisas [indicado nas féormulas romanticas] pode ser abordado
a partir da teologia, da historia das religides, do direito vigente, do
pensamento histdrico do presente: sempre serd mais propicio para conhecer
[...] uma formag¢do do pensamento do que quando se dirige a ela sem
precondigdes, no sentido funesto da palavra, ndo se podendo mais controlar
o nucleo material das questdes levantadas pelas teorias dos primeiros
roménticos, em suma tratando-as como ‘literatura’, na qual freqiientemente
as formulas podem se tornar, até um certo grau, um fim em si (Apud Idem,
p. 50)

Elkup diz entdo: “Para a historia da literatura [...], justifica-se [...], a partir
daqui, uma consideragdo que remonte as pressuposicdes, mesmo se estas ndo sdo encontradas
na reflexdo mesma do autor” (Apud Idem, Ibidem).

Com que Benjamin conclui: “Para a histéria dos problemas uma tal
consideracdo ¢ diretamente requerida.” “Ndo ¢ de modo algum necessario remontar-se ao

expressamente enunciado para se perceber logo apenas a tendéncia decisivamente sistematica

* Cf. Athendum 109, 39, 24, 25; e de Novalis, na mesma revista, o fragmento 26
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no pensamento de Schlegel na virada do século” (BENJAMIN, 1993, p. 50). Se Nietzsche’
escreveu aforisticamente para entdo comegar a escrever seu sistema, como poderiamos
entender a Schlegel, que nem mesmo era opositor dos sistematicos, como um assistematico?
Nem mesmo nunca fora um cético (Cf. Athendaum 97). Ou seja, Benjamin quer sustentar
apenas um pressuposto para a filosofia de Schlegel ¢ de Novalis, a logicidade e
sistematicidade dos seus enunciados — ja que a logica ¢ a “ciéncia que parte da exigéncia de
verdade positiva e da pressuposi¢do da possibilidade de sistema” (SCHLEGEL Apud
BENJAMIN, 1993, p. 51)°.

O carater alternante do conceito cunha representativamente o sistema. “Na
base da filosofia deve repousar ndo s6 uma prova alternante, mas também um conceito
alternante” (SCHLEGEL Apud BENJAMIN, 1993, p. 51). Este conceito alternante ¢ definido
primeiramente por Fichte. O fundamento do sistema, portanto, ndo depende tdo s6 da
mobilizagdo dual ou bipolar da prova diante do objeto, em seu proprio conceito deve estar em
alternancia entre o sujeito € o objeto. Com um momento de negacao que conduz de um polo a
outro na “reflexdo absoluta”. Benjamin sustenta que esta filosofia chegou a se realizar, sendo
esta mais do que “impulsos e necessidades” do espirito de Schlegel configurados
conceitualmente (BENJAMIN, 1993, p. 52).

Com a reflexdo podemos dizer que o proprio sistema se auto-observa.
Benjamin considera uma dissolu¢@o da forma rigida do pensar reflexivo originério na reflexao
absoluta, que ¢ heuristicamente completamente clara e afeita a sistematicidade. H& dois polos
da reflexdo, “reflexdo originaria” e “reflexdo absoluta”: “em ambas o contetdo inteiro de toda
realidade estd contido, todavia desdobrado em sua mais elevada clareza no primeiro,
estagnado e obscuro no outro [...] Dever-se-ia tomar para auxiliar esta diferenciacdo o fato de
que a reflexdo absoluta abarca o maximo da realidade dos sentidos, a reflexdo originaria, o
minimo” (BENJAMIN, 1993, p.41). Benjamin em vez de negar, estritamente, o carater
sistematico da filosofia de Schlegel, apresenta-nos aquilo no que freqiientemente a filosofia de

Schlegel se limita — no absoluto. Como mais acima ja foi enunciado:

> Segundo a colocagdo de Henry Burnett durante a banca de Qualificagdo ha leituras que apontam o quanto esse
viés assistematico da filosofia de Benjamin, que conserva no entanto o espirito de sistema, ¢ tributaria dos
rasgos filosoficos nietzschianos. Ou também: néo é preciso ter um sistema — ordenamento sistematico nio € a
mesma coisa que ter um sistema.

6 O texto completo do fragmento 91 da Athendum é o seguinte: “A légica ndo é nem o predmbulo, nem o
instrumento, nem o formulario, nem um episddio da filosofia, mas uma ciéncia pragmatica oposta e
coordenada a poética e a ética, que parte da exigéncia da verdade positiva e da pressuposi¢do da possibilidade
de um sistema” (SCHLEGEL, 1997, pp.60-61). Benjamin omite a referéncia a ética para determinar somente o
sentido da relagdo da logica com a estética
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As multiplas tentativas de Schlegel em determinar o absoluto nascem néo
apenas de uma deficiéncia, ndo somente de uma auséncia de claridade. Na
base delas repousa, antes, uma tendéncia positiva, peculiar ao seu
pensamento. Nela se encontra a resposta a questdo levantada acima quanto
ao fundamento da obscuridade de tantos fragmentos schlegelianos e, mais
precisamente, de suas intengdes sistematicas. De qualquer modo, o absoluto
era para Schlegel, na época da Athendum, o sistema na figura da arte. Mas
ele ndo buscou compreender sistematicamente este absoluto; antes, ao
contrario, tentou compreender de maneira absoluta o sistema (BENJAMIN,
1993, p.53).

Benjamin v€ nisso o principal traco de seu impulso mistico de
“compreensdo absoluta do sistema”.

O tradutor traz este excerto do fragmento 346 da Athendum para justificar a
observagio de Benjamin’ sobre o juizo de Schlegel a respeito da filosofia de Jacobi, segundo

a qual o que se enuncia sobre este vale para o proprio Schlegel:

O exaltado salto mortale dos filésofos é freqiientemente apenas um rebate
falso. Eles tomam nos pensamentos um impulso assustador e desejam-se
sorte para vencer o perigo; mas se se olhar apenas um pouco mais
atentamente, eles estdo sempre sobre o antigo ponto. [...] Também Jacobi
parece-me, na verdade, nunca poder acalmar-se, mas mesmo assim, ficar
sempre onde estd: no apuro entre dois tipos de filosofia, a sistematica ¢ a
absoluta [...] (Idem, nota 23, p.134).

Com essa afirmagao Schlegel atribui a Jacobi algo que ocorre no seu proprio
procedimento filosofico, segundo Benjamin e Seligmann-Silva. O alcance dessa hipdtese €
bastante grande ja que coloca a questdo da ininteligibilidade dos fragmentos de Schlegel. Nos
vamos ver qual ¢ o sentido dentro dessa obscuridade, mostrando estes dois aspectos da

conceituagao.

" No entanto, o grupo da Athendum é mais perspicuo. Esta limitagdo “sublime” ¢ criticada por August Wilhelm
Schlegel, outro representante do romantismo (Athendum 110). “Ha um gosto sublime em sempre preferir
coisas a segunda poténcia. Por exemplo, copia de imitagdes, juizos sobre resenhas, adendos a suplementos,
comentarios e notas. A nos outros, alemies, ele ¢ proprio sobretudo quando se trata de prolixidade; aos
franceses, quando com ele se favorecem a concisdo ¢ a vacuidade. A instrugdo cientifica deles costuma ser o
sumario de um excerto, ¢ o produto supremo de sua arte poética, a tragédia, é apenas a formula de uma forma.”
Instrug@o cientifica e arte poética sdo extremos de um processo de formacdo — algo de qualitativamente
significante pode carregar este apresentar-se ao quadrado, mas este geralmente ¢ sinal de “prolixidade”,
verbosidade.
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TEORIA DA FORMA E ONTOLOGIA DA OBRA

“A teoria romantica da obra de arte ¢ a teoria de sua forma” (BENJAMIN,
1993, p.80). “Obra” é o conceito a que se da estatuto ontologico primordial na leitura
benjaminiana do romantismo. A compreensao da natureza limitadora da forma que ¢ idéntica
a limitacao de toda reflexao finita da constituicdo a no¢ao de obra; a forma ¢ condicao dessa
reflex@o; €, bem mais, uma superacdo destes limites da reflexdo finita, conhecimento da sua
esséncia. A “pura esséncia da reflexdo anuncia-se aos romanticos na aparicdo puramente
formal da obra de arte” (Idem, Ibidem). A forma, como dissemos, é a possibilidade da
reflexdo na obra, seu lugar ¢ a priori, fundamento dela mesma como um principio de
existéncia, portanto ocupa o lugar principal na exposi¢do. Por onde se vé que uma ontologia
da obra se elabora, em analogia com o principio de existéncia natural, mas seu principio ¢é
artistico, ndo importando se o romantismo afirme a precedéncia da natureza ou da arte. “[...] a
obra permanece conectada a um momento de casualidade. Permitir esta casualidade especifica
enquanto a principio necessdria, isto €, inevitavel, reconhecé-la através da rigida
autolimitacdo da reflexdo, tal ¢ a fungdo precisa da forma” (Idem, p.81). A obra repousa sobre
a limitacdo, assim como a critica, quanto mais cerrada a reflexdo, mais rigida a forma da obra,
o que conduz a forma da obra para fora de si. A ligacdo da obra singular com a Idéia da arte ¢
exposta pela obra unica. “Momentos positivamente formais da obra”, “células germinais da
reflexdo”, a critica, voltada a estes, dissolve-os em “momentos universalmente formais”.

O modo como Schlegel concebe o conceito de obra, ligado a um conceito de
forma baseado na reflexao, leva-o a definir a forma superior como autolimitacao da reflexao,
por volta de 1800. Segundo o proprio, a autolimitagdo tem uma dignidade do que ¢ mais

necessario e elevado:

O mais necessario: pois, por toda parte onde o homem nao se limita a si
mesmo, o mundo o limita [...] O mais elevado: pois pode-se limitar a si
mesmo apenas nos pontos e nos planos, nos quais tem-se uma forca infinita.
[...] Um escritor [...] que pode e quer dizer tudo de si em seu estado puro [...]
¢ de se lamentar muito (Apud Idem, Ibidem).

“Autolimitacdo liberal” é o critério desta necessidade e a forma-de-
exposicao da obra deve atender a este critério. Este critério € uma duplicagao no nivel objetivo
da critica das exigéncias subjetivas proprias a Bildung, como ¢ retratada nos romances de

formacgao por exemplo. Este liberalismo 16gico se conecta com a necessidade da Idéia mesma
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da arte. O que Novalis chama “Ideal” e que Benjamin para dar coeréncia terminoldgica ao
assunto chama de “Idéia”, que para ele ¢ exatamente o meio da reflexao.
A passagem que contém o momento schlegeliano mais explicito sobre a

liberalidade, em que parece afirmar uma verdadeira ciéncia da critica, estd no Lyceum 123:

[...] a filosofia [...] ndo pode nem deve fazer nada mais que tornar ciéncia as
experi€ncias artisticas dadas e os conceitos artisticos existentes, elevar e
ampliar a visdo artistica com ajuda de uma historia da arte erudita e
profunda, e produzir, também em relacdo a esses objetos, aquela disposigdo
logica que unifica liberalidade e rigorismos absolutos (grifo nosso,
SCHLEGEL, 1997, p.40).

Benjamin sabe que esta historia da arte, contudo, ndo pdde ser realizada
pelo romantismo com o mesmo nivel de determinag@o que tem o conceito mesmo de obra e a
sua teoria da forma e da reflexdo. Insiste muito mais, portanto, na reflexao imanente a obra e
em sua no¢ao.

Portanto a exclusdo da filosofia da sensibilidade artistica ¢ principalmente
um momento especulativo, ndo ocorre no sentido forte, segundo a leitura de Benjamin. A
critica ¢ a filosofia da arte ou é seu principal momento. O que a Bildung ensina pelo romance
¢ também o momento logico da filosofia da arte dentro da critica. No entanto, estd excluido
um critério prévio a obra seja ele moral ou estético que se aplicaria a sua apreensdo critica.
Toda a determinidade é imanente a obra, na sua relacdo reflexiva com a Idéia da arte. E
somente no lido com as determinagdes formais objetivas das obras podemos apreender a Idéia
da arte e ver-se revelar o ideal da formacdo. Idéia que nada mais ¢ do que aquilo para que a
consumacdo aproximativa da critica se volta, vislumbrado no material ontologicamente
determinado das obras singulares. O ontoldgico, ou a estrutura da arte, ¢ 0 momento existente
que, contudo, ¢ orientado da maneira indireta pela relacdo com a ‘poténcia’ metafisica, e se
apresenta na singularidade como uma determinada incompletude, dentro dum modo de
proceder artistico que depende de uma determinacdo apurada, aprendido com a “maneira”
elevada e com o estilo. O eixo temporal da idealidade ¢ a reflexdo que se encerra
ontologicamente na obra, que parte dela mesma: “[...] na medida em que ndo existam em geral
tendéncias internas [a obra], a critica imanente seria impossivel” (Idem, p. 85). O centro de
gravidade da critica estd entdo “ndo na estimagdo da obra singular mas na exposicao de suas
relacdes com todas as demais obras, e finalmente, com a Idéia da arte” (Idem, Ibidem). Este
paradoxo, segundo o qual o valor da obra singular depende da relagdo com o conjunto das

produgdes, se resolve por aquilo que o conceito de critica romantico se define. Pelo sentido no
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medium-de-reflexao, “medium das formas”, que ¢ a reflexdo sobre as formagdes singulares.
J& caracterizaremos isso que Benjamin chama de Idéia das formas.

Quanto a leitura imanente ainda essas outras afirmagdes podem colaborar
para sua compreensdo, nos limiares de uma no¢do de reflexdo que inclui a forma singular
como “momento” de uma conceitualizagdo sobre a arte em geral. No entanto esta
conceitualizacao ¢ determinada desde dentro da obra singular na sua relagdo com a obra tnica
em progresso. “A critica da obra ¢ muito mais sua reflexdo, que, evidentemente, pode apenas
levar ao desdobramento do germe critico imanente a ela” (Idem, Ibidem). Benjamin assume

essa caracteristica para o romantismo:

o elemento distintivo do conceito romantico de critica consiste em nao
reconhecer uma estimag@o subjetiva particular da obra no juizo de gosto. A
valoragdo ¢ imanente a pesquisa objetiva ¢ ao conhecimento da obra. Nao ¢
o critico que pronuncia este juizo sobre ela, mas a arte mesma, na medida em
que ela ou aceita em si a obra no medium da critica ou a recusa e,
precisamente por isso, avalia-a como abaixo de toda critica (Idem, p.87).

Esta “inten¢do objetiva” se confirmou para além da pretensao tedrica ja que
o romantismo determinou a validade de suas avaliagdes com uma importante “duragdo
historica”. Segundo Benjamin foram os romanticos que determinaram a valorizacdo basica
dos autores classicos, como Dante, Calderon, Shakespeare e Goethe.

A partir de agora ¢ preciso mostrar onde as nocdes de reflexdo e
medialidade se encontram com o conceito de obra, ¢ qual ¢ o apanagio da autenticidade, a
introducdo da instancia da critica nas produgdes. Incluindo especificar a relagdo entre obra

singular e obra unica.

A IRONIA

Benjamin em muitos momentos ressalta que para o que ¢ essencial na teoria
da arte primeiro romantica ndo se pode caracteriza-la pela expressdo “subjetivismo”
simplesmente. Com isso elabora uma corregdo do significado da ironia no contexto primeiro
romantico segundo vinha sendo lido por geragdes de autores antes dele. Para ele a ironia ndo ¢
simplesmente um aspecto de subjetivismo do romantismo, ao contrdrio ¢ o maior sinal de
objetividade da teoria roméantica da critica de arte. Uma dessas diferenciacdes basicas que
Benjamin esclarece ¢ a que opde a ironia objetiva a ironia subjetiva, outra: a que opde a ironia

material a formal. Muitas vezes t€ém os elementos destas duas distingdes, no romantismo, uma
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funcdo obnubilada, na forma de imperativos contraditorios simplesmente. Mas o romantismo
segundo Benjamin entendeu-se sobre a diferenca entre a ironia formal e material em um

sentido preciso que vale tanto para a producdo poética como para critica.

O autor de obras de arte auténticas v€ seus limites naquelas relagdes em que
a obra de arte esta submetida a uma legalidade objetiva da arte; isto se ndo
quiser compreender (como na outra interpretacdo) o autor como a mera
personificagdo da arte, o que talvez fosse a inteng@o de Schlegel neste caso e,
de qualquer maneira, em muitas outras passagens. A legalidade objetiva a
qual a obra esta submetida através da arte consiste, como ja foi colocado, em
sua forma. O arbitrio do verdadeiro artista possui, portanto, seu d&mbito de
acdo restrito a matéria e, na medida em que ele reine consciente e
ludicamente, torna-se ironia. Seu espirito é do autor que se eleva sobre a
materialidade da obra na medida em que a despreza (Idem, p.90).

A “esséncia que faz algo que ele [0 artista] mesmo chama de poema” é
limitada. Por ilimitado, onde o arbitrio ndo tolera nenhuma lei acima de si, deve-se
compreender o poeta arquetipico (Idem, pp.89-90). De imediato, porém, o arbitrio do poeta

verdadeiro ¢ limitado (Idem, p.90).

De resto, em Schlegel esta presente a idéia de que a matéria mesma pode ser
“poetizada”, enobrecida em tais procedimentos, ainda que seja certo que
para tanto, segundo sua visdo, seriam requeridos ainda outros momentos
positivos, das idéias da arte de viver que sdo expressas na matéria (Idem, p.
90).

Por enquanto deixaremos para um comentdrio posterior mais preciso sobre
essa determinidade da matéria que ¢ cada vez mais evidentemente uma funcio da retorica do
romantismo, ou mesmo uma enunciacdo benjaminiana do que sdo procedimentos retoricos.
Aqui, importa sublinhar esta distingdo feita entre ironia material e ironia formal. A Idéia da
arte ¢ o medium-de-reflexdo das formas. Por ela se refletem todos os tabus formais, ha um
retorno sobre a matéria dos conteudos positivos da obra (incluindo elementos de ética e nao
somente de poética), deste modo atingida por uma “ironia material”. No entanto, a ironia
formal, ¢ ela que produz maior efeito, na medida em que com ela se ameaga uma destruicao
voluntaria da forma da arte (Lyceum 42), ensejando uma maior visibilidade do carater

indestrutivel da grande obra.
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A ironizacdo da forma consiste em uma destruigdo voluntaria, como ¢
demonstrado em sua forma mais extrema, entre as producdes romanticas ¢
também em toda literatura em geral, pelas comédias de Tieck. A forma
dramatica deixa-se ironizar em maior medida do que as demais e de modo
mais marcante, porque ela abarca em maior medida a forca iluséria e, deste
modo, pode suportar a ironia em maior escala sem se dissolver por completo
(BENJAMIN, 1993, p.91).

O mesmo vale para critica quanto a esta ironizagao (Idem, Ibidem). “Longe
de expressar uma veleidade subjetiva do autor, esta destruicdo da forma ¢ a tarefa da instancia
objetiva da critica na arte” (Idem, Ibidem).

Desse modo Benjamin especifica e anuncia o tema da medialidade no
ambito retdrico, vinculado ao conceito de Idéia. Como houvesse de se ter presente os
conteudos da totalidade das obras, quando se considera cada caso. H4 uma diferenga apenas
gradual entre a unidade da arte, o esbogo e o produzido. Conta-se com uma ‘armacao’ que €
exatamente formal. Os contetudos sdo sublimados em formagdes. O que permite, em um outro
momento, a reflexdo sobre as formas, e mesmo das formas entre si. Com que foi dito até

aqui, revelou-se, portanto, “um duplo conceito de forma”.

A forma determinada da obra singular, que se poderia designar como a
forma-de-exposi¢do [Darstellungform], torna-se a vitima da destrui¢do
irbnica. Sobre ela, no entanto, a ironia rasga um céu da forma eterna, a Idéia
das formas, a que se poderia denominar de forma absoluta, e esta atesta a
sobrevida da obra que extrai desta esfera sua existéncia indestrutivel, depois
que a forma empirica, a expressdo de sua reflexdo isolada, tenha sido
consumida por ela (Idem, p. 93).

Veremos como este enunciado se assemelha as concepcdes de Benjamin em
Origem do drama barroco alemdo, no proximo capitulo, no que se refere a apresentagdo
filoso6fica. A hipotese bésica desta dissertagdo se faz sobre o carater ontoldgico ou estrutural
da funcdo da Idéia e de sua forma de apresentacdo na teoria da arte. Aqui, contudo, a
ordenagéo parece dar a chave da relacdo dos fendmenos artisticos com a estrutura. Veremos
que em Origem do drama barroco aleméo ¢ evocado o Ser para o cumprimento desta fungao,
portanto revelar-se-4 uma espécie de descontinuidade fundamental que ¢ mesmo ndo-
funcional, para outros diversos registros. Por ora, continuaremos com a leitura de Conceito de
critica de arte no romantismo alemdo, até a enuncia¢do de seu principal paradoxo, que
remonta ao cerne do problema historico do conceito de critica de arte. Para enuncia-la temos

que ver como Benjamin conclui a segunda se¢do da sua segunda parte e avanga na terceira
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secdo para a defini¢do minuciosa da Idéia de arte que define o conceito romantico de critica.

Benjamin conclui esta se¢do, afirmando que:

A ironizagdo da forma-de-exposi¢do é semelhante a tempestade que levanta
a cortina diante da ordem transcendental da arte, descobrindo-a, juntamente
com a existéncia imediata da obra nela, como um mistério. A obra nio é€,
como Herder considerava, essencialmente uma revelagdo e um mistério da
genialidade criativa, que se poderia até mesmo denominar de um mistério da
substancia; ela ¢ um mistério da ordem, revelagdo de sua absoluta
dependéncia com relacdo a Idéia da arte, de seu eterno e indestrutivel ser-
superado na mesma [..] Apenas a partir dela [da confianga nha
indestrutibilidade da obra] torna-se compreensivel por que os romanticos
ndo se contentaram com a exigéncia da ironia como uma disposi¢cao do
artista, mas, antes, desejavam vé-la exposta na obra. Ela tem uma outra
funcdo que ndo as disposi¢des do espirito, que, por mais desejaveis que
possam ser, exatamente porque sO podem ser requeridas com relagdo ao
artista, ndo devem se elevar de modo auténomo na obra. A ironia formal ndo
¢, assim como a assiduidade e a sinceridade, uma atitude intencional do
autor. Ela ndo pode, como ¢ usual, ser compreendida como indice de uma
auséncia de limites subjetiva, mas, antes, deve ser apreciada como um
momento objetivo na obra mesma. Ela representa a tentativa paradoxal de
construir as conformacgdes através da demoligdo: na obra mesma demonstrar
sua ligacao com a Idéia (Idem, p. 93).

Por aqui vimos, portanto, no que a tese sobre a reflexdo encontra o conceito
de obra. A ironia formal ndo ¢ uma atitude intencional do autor, diz respeito a formagao
objetiva da matéria da obra na sua relagdo com a reflexdo. A qual tem dupla fungdo, uma
construtiva e outra destrutiva. Sera preciso “re-escalonar” os modos da reflexdo para
encontrar o momento positivo da destrui¢do voluntaria na obra? Note-se também que isso que
genialmente acaba sendo posto de lado, que Benjamin chama de “mistério da substancia”,
reaparecera em um momento positivo, mas, sem duvida, desvinculado da genialidade, em

Origem do drama.

A IDEIA DA ARTE

Benjamin mostra a centralidade para ele do conceito romantico de Idéia da
arte. Conceito que deverd ser abarcado do ponto de vista metodologico. O medium-de-
reflexdo ¢ a Idéia da arte, a qual ¢ o 6rgdo mesmo, ou a forma, da reflexdo artistica. Por
“formas” deve-se entender: as formas particulares das apresentacdes da arte; os géneros, estes
compreendidos em sua origem, na especulacdo sobre uma obra historica de grande valor

estético. E a idéia de Poesia como “6rgdo”, forma, disposi¢ao poética adequada ao universal



44

da arte. (Cf. Athendum 116). “A Idéia romantica da unidade da arte assenta-se portanto na
Idéia do continuum das formas” (BENJAMIN, 1993, p.94). “A poesia romantica ¢, portanto, a
Idéia mesma da poesia; ela ¢ o continuum das formas artisticas” (Idem, p.95). Como diz
Schlegel: “Conectar de modo mais elevado as formas na forma num tecido leve” (Apud Idem,
p. 94). Continuo das Idéias como um infinitorium, caracterizagdo infinita de uma
individualidade, segundo Novalis (Idem, p. 95). Esta unidade também ¢ explicitada como
“individuo” por Schlegel (Cf. Athendum 242 e 415). A partir dos textos de Schlegel, podemos
falar inclusive de ‘individualidades’, ja que assume o autor todas as formas do metiér:
aparecem ai em uma série longa, entre os quais o “artista”, o “filésofo”, o “critico”, o
“resenhista”, o “poeta”, etc. O mesmo valendo para os metiérs mesmos: a “arte”, a “filosofia”,
a “critica”, a “poesia”. Elas sdo conciliadas num modo de proceder intelectual que deve reunir
todos estes: “Poesia progressiva universal”. Benjamin discute essas questdes em alguns
momentos de grande talento. Conferir quando Benjamin diz: “a obra de arte singular deve ser
dissolvida no medium da arte, mas esse processo s6 pode ser representado de maneira
coerente através de uma pluralidade de criticos que se substituem, se esses forem ndo
intelectos empiricos, mas graus de reflexdo personificados” (BENJAMIN, 1993, p. 76).
Segundo Friedrich Schlegel, a filosofia deve operar segundo este modelo (na verdade este

modelo da idealidade é o analogon poético da filosofia).

O filésofo, que em sua filosofia transforma os filosofemas particulares em
um Unico, que pode fazer de todos os individuos desta um individuo so,
atinge o maximo em sua filosofia. Ele atinge o maximo de um filésofo
quando une todas as filosofias numa s6 [...]. O filésofo e o artista procedem,
por assim dizer, organicamente [...]. O principio deles, a idéia que os une, é
um germe organico, que se desenvolve livremente, toma uma forma que
contém individuos indeterminados € que constitui uma figura infinitamente
individual, omniconformadora — uma Idéia prédiga em idéias (SCHLEGEL
Apud BENJAMIN, 1993, p.95).

Esta nocdao da Idéia orgdnica que ao germinar se desvencilha dos
particulares, como um particular exemplar, a0 mesmo tempo conformador dos particulares,
centro de reflexdo, abarcador de individuos ideais, ¢ quase fichteana. Opera segundo e a partir
de uma redugdo logica que nao deixa, contudo, de ser eminentemente orientadora. Em termos
“platonicos” ¢ a reducdo do mundo das formas ao Mesmo; em uma versao subjetivista em
Fichte. Na qual a intensificag@o do particular sublima a obra de arte e a critica em ideal de ser-
para-si. Aplicada ao dominio da arte, sem embargo, conquista uma profunda concrecdo.

Realiza uma pragmatica critica divinatoria. Se em Platdo este conceito ¢ cosmico, se em
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Fichte ele ¢ subjetivante, em Schlegel ele ¢ profundamente o pragmatico da critica, numa
acepcao divinatoria. Mais a frente com o retorno “platonico” de Goethe na exposi¢ao de
Benjamin, Goethe o classicista, ver-se-4 mais claramente em que consiste esta pragmatica
critica. A critica ¢ uma “arte da profecia” em relagdo as regularidades vislumbradas no
material das produgdes®, “arte divinatoria” (Idem, p. 96). Porém ndo é exatamente uma
abstracdo das obras particulares. Ela evoca uma virtualidade peculiar, que remete a um modo
de experiéncia, no nivel de uma individualidade universal, que captura o presente, o passado,
das producgdes, e a partir delas instala para o sujeito uma passadizagdo inspirada, intuindo o
proprio do que € grego no universo literario antigo como unidade, reapresentando-se assim o
universal como relagdo do mediato com o imediato, reunindo os clementos semanticos e
sintaticos da Poesia em um equilibrio, como ideagao histérico-metafisica, base dos (e como os
proprios) particulares realizaveis, jungidos possivelmente para o futuro, este, congregado na
instantaneidade da expressdo, que, porém, ¢ efeito de um visionarismo historicamente
ampliado. E ¢ assim, como idealidade universal, que a Poesia se torna base real das obras

empiricas. Poder-se-ia dizer paradoxalmente que essa idealidade ¢ um modo da fisica.

Esta idéia [de uma universalidade como individualidade transcendental] nao
possui [...] como motivo tltimo, uma absurdidade ou mesmo apenas um erro
[devido ao paradoxal da tese: elevar a universalidade enquanto
individualidade]; antes, Schlegel meramente interpretou nela de maneira
errada [a arte como individuo] um motivo importante e valido. Este motivo
consistia no esforco de preservar o conceito de Idéia da arte do mal-
entendido segundo o qual ele seria uma abstracdo das obras de arte
empiricamente dadas. Ele queria determinar este conceito como uma Idéia
no sentido platdnico, como um préteron té physei, como uma base real de
todas as obras empiricas, e iniciou a antiga confusdo entre o abstrato e o
universal quando acreditou que se devia, para tanto, fazer um conceito
individual [...] continuum mesmo das formas como uma obra. Esta obra
invisivel € aquela que acolhe em si a obra visivel [...] (BENJAMIN, 1993,
p.96).

Obra invisivel, obra virtual. Esta virtualidade pressuposta estd em relacao
com a poesia moderna, a partir do fato de aparecer como mistério da ordenacao nas
producdes. Enquanto individualidade ‘posta’ ja havia sido determinada no estudo schlegeliano

da poesia grega, segundo Benjamin (Idem, Ibidem). Valendo isso, por conseguinte, para a

8 Cf. nota 30 do tradutor Seligmann-Silva: “Schleiermacher, posteriormente, desenvolveu este conceito de
critica divinatoria, desdobrando-o em dois diferentes ambitos: um de analise objetiva-divinatoria, em seus
termos, que corresponde ao estudo do discurso como catalisador de mudancas na linguagem (nivel
paradigmatico), o outro de analise subjetiva-divinatoria, correspondendo ao estudo do discurso como
catalisador de mudangas no proprio individuo do discurso” (BENJAMIN, 1993, 142). Retira estes conceitos da
obra de Schleiermacher Hermeneutik und Kritik, Frankfurt/M., 1977, p.94.
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poesia em geral. Benjamin faz a citagdo de Schlegel discorrendo sobre Winckelmann; este

lera, segundo Schlegel,

todos os antigos como se fossem um s6 autor [...] via tudo na totalidade e
concentrou o conjunto de sua forca nos gregos, assentou através da
percepcao da diferenca absoluta do antigo e do moderno o primeiro
argumento para uma doutrina material da Antiguidade (SCHLEGEL Apud
BENJAMIN, 1993, p. 96).

Identidade antigo-moderna que “é, era e serd” e servira para a realizagcdo da
verdadeira filosofia da arte ou ciéncia. A Poesia, “Por que ndo pode ser novamente aquilo que
uma vez ja foi? De outro modo, se entende. E por que ndo de outro modo mais belo e maior?”
(SCHLEGEL Apud BENJAMIN, 1993, p. 96). As poesias classicas antigas sao
organicamente apenas um poema, segundo a percep¢do de Schlegel, o unico perfeito; do
mesmo modo, para ele, “todos os livros devem constituir apenas um livro” (SCHLEGEL
Apud BENJAMIN, 1993, p. 97). A poesia pode constituir um poema segundo Schlegel.
“Logo, também o individual da arte, quando ¢ tomado a fundo, deve conduzir ao todo
incomensuravel! Ou vocé cré de fato que ¢ verdade que tudo o mais pode constituir um
poema e uma obra e apenas a poesia mesma ndo?” (SCHLEGEL Apud BENJAMIN, 1993, p.
97). As indica¢des que geralmente sdo dadas sobre a que Schlegel se refere ao procurar fazer
da poesia o conteido mesmo de uma obra parecem imprecisas, as vezes querem que seja o
romance Lucinde ou o romance Conversa sobre a Poesia, e em certo sentido estes realizam o
tal programa. Mas por vezes ¢ enunciado que seja a propria criticabilidade, que atende a esse
critério do unitario e do virtual. E ainda que sejam os dois. Um argumento a mais poderia
incluir esse tipo de evocagao ao registro mais propriamente retorico na critica de arte, onde a
evocacdo se torna uma expediente ou um mecanismo de ligagdo com o virtual. Benjamin tem
uma hipdtese sobre isso.

O proprio Benjamin diz que essa unidade ¢ uma em devir, obra invisivel,

29 ¢¢

sendo “o equilibrio e a conciliagdo das formas™ “o processo visivel e regulador”, portanto

dominio significante da ordem, da relacdo e da conexdo. Isso nos faz lembrar da tese

schlegeliana da indestrutibilidade das obras, purificadas na ironia.

[...] a tese mistica segundo a qual a arte mesma é uma obra — que Schlegel
pOs no primeiro plano de seus pensamentos sobretudo em torno de 1800 —
encontra-se em conexdo exata com a proposicdo que afirma a
indestrutibilidade das obras purificadas na ironia. Ambas as proposicdes
esclarecem que a Idéia e a obra ndo sdo contrarios absolutos na arte. A Idéia
¢ obra, ¢ também, se esta vence a limitagdo de sua forma-de-exposigdo, a
obra ¢ Idéia (BENJAMIN, 1993, p.97).
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A Poesia progressiva e universal, sendo uma tarefa infinita como o ¢ a
doutrina-da-ciéncia para Fichte, ndo pode, porém, ser posta simplesmente, pois sua Idéia &,
como Idéia, “uma grandeza irracional, incomensuravel”, que “ndo se deixa apanhar numa
proposicdo”, e que, antes, ¢ uma “série infinita de proposi¢does” (SCHLEGEL Apud
BENJAMIN, 1993, p. 98). Ela ndo ¢, sem uma determinidade, um progresso vazio, mas antes
¢ algo como o factum transcendental da beleza. Este é centro, em relagdo a que uma das partes
da ciéncia esta voltada, o que Benjamin chama de medium-de-reflexdo. Sua determinidade ¢
ndo simplesmente dada pela imediata vinculagdo sentimental, como se costumou ler nos
romanticos, mas por uma relagdo prévia com relagdo ao caos; um tal que exige pouco
qualitativamente para seu ordenamento harmonico, uma afec¢do amorosamente corrigida.
Nao ¢ um “vago sempre-poetar-melhor”, mas “um desdobramento” e “uma intensificagdo
continuamente mais abrangentes das formas poéticas” (BENJAMIN, 1993, p. 98). Nao “uma
certa relagdo apenas relativa dos graus de cultura entre si. Ela é, assim como a vida inteira da
humanidade, um processo de realizacao infinito € ndo um simples processo de devir” (Idem,
Ibidem).

A questdo adequada neste contexto € se por “Poesia progressiva e universal”
devemos entender de todo modo “Poesia transcendental”. No primeiro caso se assinala a
relagdo da poesia com o tempo historico, em outro caso se assinala a nocao de um “centro
sistemdtico” da poesia que se refere justamente aquela nogdo de reflexdo, que vem sendo
trabalhada. Mas Benjamin lembra que as duas nog¢des se vinculam por um problema da
significagdo temporal desta ultima nogdo. Para exibir o significado desta nocdo de
transcendental, citaremos o fragmento schlegeliano com o qual Benjamin destaca a divisao a

partir da obscuridade schlegeliana na apresentacdo da mesma. O fragmento schlegeliano diz:

Hé4 uma poesia cujo um e tudo ¢ a propor¢do entre ideal e real e que,
portanto, por analogia com a linguagem técnica filosofica, teria de se chamar
poesia transcendental. Comeca como satira, com a diferenca absoluta entre
ideal e real, oscila no meio como elegia e termina como idilio, com a
identidade absoluta de ambos. Mas assim como se daria pouco valor a uma
filosofia transcendental que ndo fosse critica, ndo expusesse também o
producente com o produto e contivesse a0 mesmo tempo, no sistema dos
pensamentos  transcendentais, uma caracterizacdo do pensamento
transcendental: assim também aquela poesia deveria unir, aos materiais
transcendentais e aos exercicios preliminares para uma teoria poética da
faculdade criadora, uns e outros ndo raros nos poetas modernos, a reflexao
artistica ¢ o belo auto-espelhamento que se encontram em Pindaro, nos
fragmentos liricos dos gregos e na elegia antiga, mas, entre os modernos, em
Goethe, e expor também a si mesma em cada uma de suas exposi¢cdes ¢ em
toda parte ser, a0 mesmo tempo, poesia e poesia da poesia (Athendum 238).
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Por onde se vé uma equivocidade entre “transcendental”, “progressiva e

universal” e “reflexiva” a designar a Poesia romantica. Segundo Benjamin:

Porque a poesia grega foi caracterizada por ele [Schlegel] como real, e a
moderna como Ideal, ele cunhou o termo “poesia transcendental” numa
alusdo mistificadora ao debate filosofico, entre o idealismo e realismo
metafisicos, e sua solu¢do via o método transcendental em Kant. De
qualquer modo, em ultima analise, aqui concordam o uso lingiiistico de
Schlegel com o que Novalis denomina de poesia transcendental e ele mesmo
de poesia da poesia. Pois a reflexdo indicada nestas duas designagdes
consiste exatamente no método da solugdo para a aporia estética
“transcendental” de Schlegel (BENJAMIN, 1993, p. 101).

A explicagdo de Benjamin para esta passagem de Schlegel é: “[...] através
da reflexdo na obra de arte mesma sua rigorosa coesdao formal (tipo grego), que permanece
relativa, torna-se, por um lado, formada, e por outro, no entanto, livre de sua relatividade e
elevado ao absoluto da arte através da critica e da ironia (tipo moderno)” (BENJAMIN, 1993,
p. 101). Justamente o outro lado, da doutrina material que ¢ a Poesia (transcendental, e
progressiva e universal), ¢ a ‘virtualidade’, esta capaz de rebater em um momento elevado
sujeito ¢ objeto na expressdo, por meio da ironia e da critica, visando uma futuragdo
absolutizada. De qualquer modo isto parece bastante semelhante com aquilo que era exigido
da filosofia enquanto conceitualiza¢do alternante desde Fichte. O Witz “poesia da poesia”,
como todos os demais que aparecem, ¢, portanto, “uma expressdo condensada da natureza
reflexiva do absoluto” (Idem, Ibidem). Aqui temos uma coordenada cosmica e outra historica
se encontrando, tipicas de uma figurativizagdo semiotica, ou de uma reflexdo absoluta dos
polos antitéticos; ao menos uma referéncia a historia e outra referéncia a ordem da natureza,
uma referéncia semiotica em relacdo com um estado de espirito, reunido de ordens naturais,
ou ciéncias, onde geralmente estrela a filosofia, etc. Witz entdo é micro-sistema, para
arranjarmos uma formula’. Mas “poesia da poesia” é mesmo Witz por exceléncia, aquele que
esta além do mero atribuitivo chistoso, ¢ aquele que da acabamento a incondicionada Idéia da

arte no nivel de uma consciéncia: “Poesia da poesia”

? Cf. pagina 56 onde Benjamin 1¢ os fragmentos sobre o Witz.“Se o Witz ¢ caracterizado ora como ‘sociabilidade
loégica’ [Lyceum 56], ora como ‘espirito [...] quimico’ [Athendum 366], como ‘genialidade fragmentada’
[Lyceum 9], ou como ‘faculdade profética’ [Lyceum 126], se em Novalis ele é designado como um ‘jogo
magico de cores nas esferas superiores’, tudo isto € dito do movimento dos conceitos em seu proprio medium,
que opera no Witz e é indicado no termo mistico” (BENJAMIN, 1993, p. 56-57).
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¢ a poesia consciente de si mesma e, uma vez que a consciéncia, segundo a
doutrina romantica, é apenas uma forma espiritual intensificada daquilo que
ela ¢ consciéncia, entdo a consciéncia da poesia ¢ ela mesma poesia
(BENJAMIN, 1993, p.101).

Lembrem-se também conjunc¢des do tipo oximaro de uso de todos os
romanticos.

O que se recolhe de verdadeiramente impressivo na obra valida diz respeito,
portanto, a introducdo da instincia da critica na arte. Uma filosofia do romance ¢ a maxima
expressao disso, como veremos. Ela € o proprio programa de uma poesia da poesia, pensando-

se numa obra de arte futura, mesmo que de certo modo realizada por Goethe e os romanticos.

FORMA SIMBOLICA, FORMA DO ROMANCE E TEORIA DA PROSA

Segundo Benjamin, o “O0rgdo da poesia transcendental enquanto aquela
forma que dura no absoluto apoés a destruicdo das formas profanas Schlegel designa como
forma simbolica” (Idem, p. 102). H4 uma forma simbolica que remete a contetidos
mitoldgicos no absoluto, este € o arabesco. No sentido proprio, a forma simbolica é aquela na
qual penetra o “elemento efetivo” do “significado”, em que ha uma resisténcia a todas as
destitui¢des, como ¢ a obra de Lessing para Schlegel, por exemplo. “A ‘forma simbolica’ ¢ a
formula sob a qual é resumido o alcance da reflexdo para a obra de arte” (Idem, p. 103) Ela se

impoe em relagdo as formas profanas. Assim,

as qualidades fundamentais da forma simbolica consistem, por um lado, na
pureza da forma-de-exposicdo que é depurada numa simples expressdo da
autolimitagdo da reflexdo e se diferencia das formas-de-exposi¢ao profanas,
e, por outro, na ironia (formal), na qual a reflexdo eleva-se até o absoluto. A
critica de arte expde esta forma simbolica em sua pureza; ela a desliga de
todos os momentos estranhos a sua esséncia, aos quais ela pode estar ligada
na obra, e finaliza na dissolug@o da obra (Idem, Ibidem).

Entre os romanticos ndo hd uma formulacdo completamente acabada da
diferenga entre essas formas-de-exposi¢cdo, segundo Benjamin. Pois hd uma transitividade
entre as formas simbolica ¢ profana. A forma simbolica suprema é o romance, por meio da
qual os romanticos encontram tanto a autolimitacdo reflexiva como a auto-expansdo (Idem,
Ibidem). O romance ¢ a forma sem regras, em que salta a vista “sua liberdade exterior”, onde
mesmo a ironia ¢ neutralizada. “Mas justamente porque o romance nunca excede sua forma,

cada uma de suas reflexdes pode ser vista [...] como limitada por si mesma” (Idem, pp. 103-



50

104). O romance pode refletir cada nivel dado de consciéncia com essa reflexdo limitadora.
Nenhuma forma-de-exposi¢do regrada limita o romance. Por for¢a do estilo ele tem uma forca
retardadora da acgao.

A partir da consideragdo segundo a qual os complexos fechados
reflexivamente em si mesmos formam o romance, ele [Novalis]
afirma: “O tipo de escritura do romance ndo deve ser um
continuum, mas uma construgdo articulada em cada periodo. Cada
pequena peca deve ser algo segmentado, limitado, um todo
proprio”. Exatamente este tipo de escrita Schlegel louva no
Wilhelm Meister (Idem, p. 104).

A partir dessa descricdo de uma enformagdo simbolica, Benjamin afirma
que o romance ¢ a propria expressdo da Idéia da arte. “O romance”, diz ele, “¢ a mais alta
entre todas as formas simbdlicas, a poesia romantica, a Idéia mesma da poesia” (Idem,
Ibidem). O romance ¢ uma designagdo do absoluto poético. Em Athendum 252 Schlegel
propugna: “Uma filosofia do romance [...] seria a pedra angular’ de uma filosofia da poesia
em geral” (Idem, p. 105). O romance como realiza a Idéia da arte: “o continuum das formas”.
Ele ¢ aparigdo apreensivel deste continuum. E ¢é na figura da prosa que a poesia encontra a
individualidade que Schlegel buscava (Idem, Ibidem). “A Idéia da poesia ¢ prosa” (Idem, p.
106). Com isso, segundo a visao de Benjamin, esta Idéia atinge sua formulagdo mais
conclusiva e exata, independenciando-se da ligagdo exclusivamente empirica com o Wilhelm
Meister (Idem, Ibidem). Como diz Novalis o romance deve abarcar todos os géneros do estilo
“numa seqiiéncia diversamente conectada pelo espirito comum” (Apud Idem, p. 107). Ambas
as tendéncias, pluralidade das formas e o prosaico, vao juntas com a “forma delimitada” e a
“aspiracdo ao transcendental” (Idem, Ibidem). Schlegel postula a mesma coisa, mesmo que

nele venha por vezes menos exposta esta tese.

Também na teoria do romance de Schlegel a nog¢ao de prosa, ainda que ela
indubitavelmente determine seu espirito singular, ndo se encontra claramente
em seu nucleo. Ele a complicou com a doutrina da poetizacdo da matéria
(Idem, p. 107).

A concepcdo da Idéia da poesia como prosa portanto determina toda a
filosofia da arte romantica (Idem, p. 108). Houve conseqiiéncias desta determinagdo
romantica, ndo sO no espirito da critica moderna, mas até mesmo na fase tardia de
movimentos artisticos, como o romantismo francés e o neo-romantismo alemao. Esse
elemento comum serd inencontravel se ¢ procurado s6 na poesia, ¢ ndo de igual modo na

filosofia (Idem, p.108). O espirito que estd numa conseqiiéncia indireta deste processo ¢ o de



51

Holderlin que apresenta a tese da sobriedade da arte. A figura dessa sobriedade ¢ a prioridade
filosofica e reflexiva do prosaico. “Clareza de consciéncia ¢ a musa primeira do homem que

aspira sua formagao” (A. W. SCHLEGEL Apud Idem, p. 109).

Os romanticos pensavam nas obras feitas, realizadas com espirito prosaico,
quando eles proferiam a proposicdo acerca da indestrutibilidade de
configuragdes artisticas auténticas. O que desmorona sob o raio da ironia ¢é
apenas a ilusdo, indestrutivel permanece, no entanto, o nucleo da obra,
porque ele ndo repousa no éxtase, que pode ser destruido, mas, antes, na
inatingivel, sobria, figura prosaica (BENJAMIN, 1993, p. 110).

Benjamin 1€ desse modo o imperativo de uma razao mecéanica para a critica
e a formacdo (Idem, pp. 109-110). O romance ¢ entdo o “protdtipo para esta constituicao
mistica da obra para além das formas delimitadas e, na aparéncia, belas (em sentido estrito,
poéticas)” (Idem p. 110-111). A forma ja nao € mais o lugar da beleza, mas da arte enquanto
Idéia. A nova concepgdo de sobriedade ndo ¢ unificavel com apreciagdo do juizo de gosto, do
belo, e do aprazivel. Schlegel defende uma “separagdo irredutivel da arte e da beleza pura”
(SCHLEGEL Apud Idem, p. 111). “As obras de arte superiores sdo pura e simplesmente
desagradaveis” (SCHLEGEL Apud Idem, Ibidem). Esta doutrina, segundo Benjamin, ndo foi
mais esquecida, aparecendo em um mestre como Flaubert. Sua origem ¢ o primeiro
romantismo alemdo. Nao se deixar entregar ao sentimento, como diz Schlegel. “Critica ¢ a
exposicdo do nucleo prosaico em cada obra” (BENJAMIN, 1993, p. 113-114). No sentido
proprio, o prosaico ¢ a forma de expressao no discurso livre, e € assim que a critica o abarca.
Também no sentido de ser prosaico o elemento eterno da obra. Um fim informativo ou
pedagogico ndo faz sentido para critica. Desse modo, ao contrario, compreendeu Goethe que

esta distante dos romanticos e seu conceito de criticabilidade.

(GOETHE E SCHLEGEL: DUAS PERSPECTIVAS SOBRE A CRITICABILIDADE DAS OBRAS

“A teoria da arte dos primeiros romanticos ¢ a de Goethe sdo opostas em
seus principios” (Idem, p. 114). Com esta colocagdao Benjamin procura expor, finalmente, em
sua pureza, o problema da critica de arte, j4 que “o conceito mesmo de critica de arte [...]
permanece numa dependéncia inequivoca do centro da filosofia da arte” (Idem, Ibidem). Este
problema é em outro sentido o0 mesmo da criticabilidade da obra de arte, pois tanto a negagao
quanto a afirmagao da criticabilidade depende dos conceitos filosoficos sobre os quais a teoria

da arte estd fundada. Por essa razdo, Benjamin identifica uma diferenca de base entre o modo
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como os romanticos ¢ Goethe concebem a possibilidade da critica. Enquanto os primeiros
procuravam demonstrar os principios por meio dos quais a criticabilidade ¢ possivel, Goethe
defendia a ndo-criticabilidade. Nao que Goethe ndo tenha escrito criticas ou que tenha se
repetido muitas vezes sobre esta tese da incriticabilidade, mas encontra-se em Goethe “uma
certa reserva ironica” com relagdo a obra critica ¢ a atividade do critico. Quando escreveu
criticas procurava determinar o que era bom € o que era ruim, ou simplesmente tinha uma
inten¢do que era “apenas esotérica e pedagogica” (Idem, p. 115).

J& os romanticos ndo somente tiveram o problema da criticabilidade como
centro da filosofia da arte como paradoxalmente afirmavam “uma valorizagdo superior” da
critica com relagdo a obra. Ao contrario de Goethe, reconheciam a criticabilidade como um
momento essencial da obra de arte (Idem, p.123). Assim temos que a “questdo da relacao
entre a teoria da arte goethiana e a romantica coincide com a questdo da relacdo do contetido
puro com a forma pura” (Idem, 121), esta tanto na acep¢ao de forma rigorosa quanto na de
forma simbolica reflexiva, como acima ja foram enunciadas. Forma e conteudo, segundo
Benjamin,

ndo sdo substratos da conformacdo empirica, mas, antes, diferenciagdes
relativas, encontradas em razdo de diferenciagcdes puras e necessarias da
filosofia da arte. A Idéia da arte é a Idéia de sua forma, assim como seu Ideal
¢ o Ideal de seu conteudo. A questdo sistematica fundamental da filosofia da
arte deixa-se portanto formular também como questdo acerca da relagdo
entre a Idéia e o Ideal da arte (Idem, p.121).

Em suma, uma certa representacao do conflito da Querela, entre antiguidade
e modernidade, encontra-se expressa na acentuacdo diversa de Goethe e Schlegel em relacdo a
infinidade das formagdes ou pluralidade dos modelos. Esta Querela foi particularmente
concreta no final do século XVIII, e tinha como litigantes diversos pensadores da época, tais
como Lessing, Goethe e Schlegel. Consistia na afirmagdo, por um lado, da maior riqueza
cultural e maior sensibilidade a beleza e capacidade de sua realizacdo na arte entre os gregos
da época classica e, por outro, na afirmagdo do carater mais livre da producdo moderna, onde
irrevogavelmente a subjetividade estaria instalada nas produgdes, configurando a
modernidade como superior aos antigos.

Goethe encontra o Ideal da arte, o Ideal do “conteudo agregado”. Em
Schlegel, como se vem demonstrando, estd acentuada uma no¢ao de forma, a Idéia da forma,

Idéia da arte.
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A categoria sob a qual os romanticos abarcam a arte ¢ a Idéia. A Idéia é a
expressdo da infinidade da arte e de sua unidade. Pois a unidade romantica ¢é
uma infinidade. Tudo o que os roméanticos declararam acerca da esséncia da
arte ¢ determinacdo de sua Idéia, assim como a forma, que conduz a
expressao da dialética da unidade e da infinidade na Idéia, através daquela da
autolimitacdo e auto-elevacdo. Com “Idéia” entende-se neste contexto o a
priori de um método, correspondendo a ela, portanto, o Ideal enquanto o a
priori do contetido agregado. Os romanticos ndo conhecem um Ideal da arte.
Eles atingem meramente uma aparéncia dele via aquelas denominagdes do
absoluto poético, como a moralidade e religido. Todas as determina¢des que
Friedrich Schlegel forneceu sobre o conteudo da arte, particularmente no
Gespréach tber die Poesie [Conversa sobre a poesia], carecem, em oposi¢do
a sua concepgdo da forma, de toda ligagdo mais precisa com o que € proprio
da arte; sem contar que ele tivesse encontrado um a priori deste contetido.
De um tal a priori parte a filosofia da arte de Goethe. Seu motivo central é a
questdo do Ideal da arte. Também o Ideal constitui uma unidade altamente
conceitual, a do contetdo. Sua fungdo é, portanto, totalmente distinta da da
Idéia. Nao ¢ um medium que abriga em si a conexdo das formas,
conformando-as a partir de si, mas, antes, uma unidade de outro tipo. S6 ¢
abarcavel dentro de uma multiplicidade limitada de conteudos puros nos
quais se decompde. O Ideal manifesta-se, portanto, num discontinuum
limitado e harmonico de puros contetudos (Idem, p. 115).

“Puros conteidos de toda arte”, esta arquetipia vincula uma
intencionalidade arcaizante a uma ideag¢do da natureza que é a propria expressabilidade do
interior no exterior, essa visao que existe no mundo, ao contrario da subsisténcia do natural,
como cultura, como segunda natureza, e que ¢, mais do que uma modalidade de Goethe, uma
formacao efetiva de saberes em relagdo a fendomenos, com um momento de verdade relevante
do ponto de vista da historia da filosofia. Ao mesmo tempo que enuncia o germinar de proto-
figuragdes, assume um declive em relacdo aos conteudos eternos, que refratam para a
fenomenologia. “Os puros conteudos enquanto tais ndo podem ser encontrados em obra
alguma”, sdo “arquétipos” (Idem, p. 116). Os arquétipos S&0 para um mundo apenas intuivel.
Nao se rebaixam aos fendmenos. Refratados exibem uma torsdo no mundo dos fenémenos.
Sao uma multiplicidade limitada, um Ideal musal, correspondente ao mundo das musas “sob a
suserania de Apolo”. Sdo contetdos inconstantes. O mundo fenoménico se assemelha ao
Ideal, contudo sem conduzir, por isso, a similitude, e sem poder ser alcancado pela imitacao.

A razdo para tal ¢ que:

os arquétipos sdo invisiveis, e o “assemelhar” indica exatamente a ligagdo do
perceptivel em mais alto grau com o, em principio, apenas intuivel. Portanto,
¢ objeto da intuicdo a necessidade do conteddo, que se anuncia no
sentimento como puro, de tornar-se completamente perceptivel. Notar esta
necessidade significa intuir (grifo nosso, Idem, Ibidem).
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A diferenga com o romantismo ¢ patente na compreensao divergente entre
eles da dire¢dao historico-universal que da saida a questdo da Querela. Para Goethe, a
antiguidade aparece como uma natureza. Tem-se trés niveis: natureza, uma quase-natureza e
uma segunda natureza. As obras antigas estdo entre estes trés niveis. E assim o problema de

uma natureza aparece para a expressao.

A fonte originaria da arte ndo se encontra, segundo a concepgao de Goethe,
no eterno vir-a-ser, no movimento criador no medium-das-formas. A arte
mesma nao faz seus arquétipos — estes se encontram anteriores a toda obra
criada, naquela esfera da arte onde esta ndo ¢ criagdo, mas, antes, natureza.
Abarcar a Idéia da natureza e, deste modo, torna-la apta para ser arquétipo da
arte (para ser puro conteudo), este era, em Ultima analise, o esforco de
Goethe em sua averiguagdo dos fendmenos originarios [Urphdnomene]
(Idem, Ibidem).

Sobre a imitacdo da natureza, portanto, temos uma tese goetheana.

A proposicdo, a obra de arte imita a natureza, pode portanto ser correta num
sentido mais profundo, desde que se compreenda como contetido da obra de
arte a natureza mesma ¢ ndo a verdade natural. Daqui segue-se que o
correlato do conteudo, o exposto (portanto, a natureza) ndo pode ser
comparado com o conteudo (Idem, Ibidem).

O conceito de natureza verdadeira ¢ idéntico ao ambito dos arquétipos ou
Ideais, sem que Goethe se preocupe com a representacdo como um objeto da ciéncia, este
modo de existir da idéia sobre o real inerte. Para Goethe, as obras dos gregos foram as que
mais se aproximaram destes arquétipos. Eles podem ser re-apreendidos pela intui¢do do que ¢
a verdade para qualquer obra. Para ele, o conceito de intui¢do ndo da conta da verdade como
aparece a ciéncia. Depende muito mais de um conceito de obra, relacionado a arquétipos,
modelos de obra e composi¢do. O exposto, a exposi¢do, fora da obra somente pode ser

intuido. Para Goethe, a natureza verdadeira € o conteudo das obras mesmas.

Na verdade, tudo dependeria aqui de uma defini¢do mais precisa do conceito
de “natureza verdadeira”, na medida em que esta natureza “verdadeira”
visivel, que deve constituir o conteudo da obra de arte, ndo apenas ndo deve
ser identificada sem mais com a natureza aparente ¢ visivel do mundo, mas,
antes, at¢ mesmo deve ser diferenciada dela de modo rigorosamente
conceitual. Pois, decerto, depois entdo se colocaria o problema de uma
identidade mais profunda e essencial entre a natureza “verdadeira” e visivel
na obra de arte ¢ a natureza (talvez invisivel, apenas intuivel, como um
fendmeno originario) presente nas aparicdes da natureza visivel. E este
problema seria possivelmente resolvido de modo paradoxal, afirmando-se
que apenas na arte, mas ndo na natureza do mundo, a natureza, verdadeira,
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intuivel, como um fendmeno originario, seria visivel imageticamente,
enquanto, na natureza do mundo, ela estaria decerto presente, mas escondida
(dissolvida na apari¢do) (Idem, p. 117).

Esta visdo da realidade arquetipica, isto a que precisamente se refere essa
metafora, vincula-se aquela metafora mais original da filosofia, o Ideal ¢ “Idéia no sentido
platonico”, unidade sem inicio, aquilo que na arte ¢ eleaticamente imovel (Idem, Ibidem). Ao
passo que no romantismo o partido dos modernos remete a formagao cultural em devir. A
diferenga basica em relagdo ao modus primeiro romantico como estabelecido por Benjamin ¢
a seguinte: “Certamente as obras singulares participam dos arquétipos, mas ndo existe uma
passagem de seu dominio para as obras como a que existe certamente no medium-da-arte
entre a forma absoluta e as singulares. Em relacdo ao Ideal, a obra singular permanece como
que um torso” (Idem, pp. 117-118). Os modelos colocam um problema quanto a
inteligibilidade, ndo crescem “juntos de um modo vivo em dire¢do a unidade”. Esta unidade ¢
anterior a natureza fenoménica, enquanto Ideal, ndo ¢ acessivel mediavelmente, no sentido de
se poder langar mao de um procedimento gnosiologico, € acessivel somente a uma intuicao, e
sem duvida tem uma realidade ndo relativa, sendo o relativo metaforico uma forma de sua
expressdo, que determina a casualidade como o efetivo, segunda natureza, apenas depois de
uma contemplagdo. Pode-se dizer mesmo que a casualidade para Goethe ndo determina
nenhuma efetividade. Distingue assim do germinar fenoménico o germinar verdadeiro. Uma
natureza externa relacionada de maneira absoluta com uma natureza interna, somente
verificavel no externo originario. Com isso Benjamin estd querendo dizer que nem o modelo
da reflexibilidade, e seu foco de saida no futuro, nem mesmo a relacdo da temporalizacdo do
transcendental com a expressdo, podem dar realizagdo ¢ acabamento primordiais ao sentido,
como aquilo referido refratadamente pela metafora de um torso fenoménico, ou por um torso
fenoménico enquanto metafora, enquanto expressdo deformada de uma realidade perfeita e
imével. Este momento gnosioldgico suportado pela tese sobre a arquetipia desvincula
completamente a apari¢do sensivel de uma relagdo conseqiiente com um incondicionado. Os
proto-fendmenos sdo dependentes de uma realidade de sentido, no modo como passam a
modelos, e a géneros quando, na sua idealidade pura, congregam em torno a um campo de
problemas, o da filosofia da arte, por exemplo, onde classicistamente definem-se. Em outra
mao: “A arte era aquele ambito no qual o romantismo esforgou-se para efetivar do modo mais
puro a reconciliagdo imediata do condicionado com o incondicionado” (Idem, p. 118) Esta
passagem do incondicionado ao condicionado que deveria ter uma realidade, enquanto

cosmica, ¢ a metafora central de nossa leitura do romantismo, no sentido de elementos proto-
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semanticos poderem passar a efetividade do sentido, atingir um universal discursivo sobre
objetos que do ponto de vista do interesse tem a mesma dignidade universal, universal onde
realizacdes particulares podem ser reunidas em uma forma simbdlica, impressiva tanto quanto
determinada. Ao contrario: “Sobre a relacdo da obra com o incondicionado e, deste modo,
entre elas mesmas, Goethe pensou de modo resignado” (Idem, Ibidem). Ja Schlegel quer dar
estima¢ao ndo a uma obra particular... Quer antes uma cogni¢do movente em relagao as

produgdes, universalizada na idealidade viva de um medium.

A obra de arte ndo pode ser torso, deve ser um momento em movimento e
transitorio na forma transcendental vivente. Na medida em que ela se limita
em sua forma, se faz transitéria numa configuragdo casual, numa
configuracdo passageira torna-se, no entanto, eterna via critica (Idem,
Ibidem).

Pode-se dizer que este modelo de arte ¢ o modelo de uma obra de arte aberta
e generativamente meditada. Até a determinacdo de uma regularidade. “Os romanticos
queriam tornar absoluta a regularidade da obra de arte. Mas ¢ apenas com a dissolugao da
obra que o momento do casual pode ser dissolvido ou, antes, transformado numa
regularidade” (Idem, p.119). Os romanticos ndo reconhecem configuragdes cunhadas de modo
definitivo e subtraidas a progressdo eterna (Idem, Ibidem). A antiguidade ndo ¢ um factum. A
antiguidade existe para nds, o que € classico o ¢ para uma modernidade. Como diz Novalis:
“Os antigos sdo ao mesmo tempo produtos do futuro e do passado” (Apud Idem, p. 120). “A
questdo encontra-se com a tese de Schlegel sobre a unidade da poesia antiga nos moldes de
uma obra, ¢ ambas devem ser compreendidas como anti-classicistas. Assim como as obras
antigas, para Schlegel, os géneros antigos devem ser dissolvidos uns nos outros” (Idem,
Ibidem). A infinidade se define com relagdo a totalidade, na totalidade das obras realiza-se a
infinidade da arte (Idem, Ibidem). “Goethe a determina [a arte] na pluralidade — ou seja: na
pluralidade das obras sempre novamente se encontra a unidade da arte” (Idem, Ibidem). A
oposi¢ao entre forma pura e contetido puro remete a dignidade metodologica do primeiro € a
dignidade “musal” do segundo, que tem uma dignidade metodologica enquanto “exposi¢ao
tipificadora”, dependente de um conceito de estilo. “Para as artes pléasticas os gregos a
representavam, para a poesia ele mesmo [Goethe] ambicionou erigir o modelo” (Idem, p.
122). Goethe nao fornece sendo a indicagdo de certos modelos, ndo nos da portanto um

conceito do que seja critica.
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Mas apesar de o conteudo das obras constituir o arquétipo, o tipo ndo precisa
determinar de modo algum sua forma. No conceito de estilo, portanto,
Goethe nao forneceu um esclarecimento filosofico do problema da forma,
mas, antes, apenas uma indicagdo acerca da normatividade de certos
modelos. Deste modo a intengdo, que lhe abriu a profundidade do problema
do conteudo da arte, diante do problema da forma torna-se a fonte de um
naturalismo sublime (Idem, Ibidem).

Eis o problema de uma ‘“natureza-arte”, que ¢ mesmo o estilo, arquétipo do

estilo. Que Novalis ironiza como “goethianeiro”.

O conceito de arquétipo perde porém seu sentido para o problema da forma,
tdo logo ele deva ser pensado como solugdo [segundo 0s romanticos].
Circunscrever o problema da arte em toda sua extensédo, segundo sua forma e
contetdo, através do conceito de arquétipo, constitui uma prerrogativa dos
autores antigos, que colocaram por vezes as questdes mais profundas da
filosofia na figura de solugdes miticas. Em ultima analise, o conceito
goetheano de estilo conta um mito (Idem, Ibidem).

Ja foi notado acima como Goethe v€ nos antigos uma conformagao proto-
tipica. O mito que seu conceito de estilo elabora ¢ a do Ideal. Goethe ndo distingue forma-de-
exposi¢do da forma absoluta. Para Goethe esta surge no conteido como bela aparéncia,
medida que fundamenta esta beleza. O a priori de conteudo ¢ o elemento medidor na arte. Os
romanticos nao assumem nada como isso. “Juntamente com o conceito de beleza, ele [0
romantismo] rejeita ndo apenas as regras, como também a medida, e sua poesia ¢ ndo s6 sem
regras como ainda sem medidas” (Idem, Ibidem). Goethe d4 solugdo a questdo da forma
absoluta, mas de “maneira velada”, ao mesmo tempo em que parece negar o problema da
criticabilidade. “De fato, segundo a intengcdo de Goethe, a critica da obra de arte ndo ¢ nem
possivel nem necessdria”, mas faz valer uma decisdo sobre o que ¢ ruim e o que ¢ bom,
“apenas ao artista que possui uma intuicdo do arquétipo € possivel o juizo apoditico sobre as
obras. Mas Goethe negava-se a reconhecer a criticabilidade como um momento essencial da

obra de arte” (Idem, p.123).

Os romanticos ndo possuem, mesmo em suas criticas, consciéncia alguma da
dignidade que ocupa o poeta sobre o recenseador. A elaboracdo da critica e a
elaboracdo das formas, em cujos ambitos eles conquistaram os maiores
méritos, instalarem-se como tendéncias profundas em suas teorias (Idem, p.
123)

Schlegel ndo era e nem queria ser poeta, criador de obras. “Absolutizagao

das obras feitas, o procedimento critico, era para ele o que havia de mais elevado. Isto se
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deixa simbolizar, numa imagem, como a producao do ofuscamento na obra”, a qual “faz com

que a pluralidade das obras se extinga” (Idem, Ibidem).
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CAPITULO Il - QUESTOES EPISTEMOLOGICAS A RESPEITO DO
TRATAMENTO DO DRAMA BARROCO

Parece ser uma articulagdo ndo s6 completamente possivel, mas mesmo
necessaria que ajuntemos a discussdo dos temas da critica de arte, como foram tratados por
Benjamin na obra que analisamos no capitulo anterior, a discussdo sobre o problema principal
do método de apresentagdo filosofica da obra Origem do drama barroco alemdo. A
introducdo desta obra nos tem parecido uma repaginacdo de algumas questdes centrais que
Benjamin levantou em Conceito de critica de arte no romantismo alemdo, além de
propriamente ser uma introdu¢do a uma outra tematica, momento anunciador da abordagem
sobre o Trauerspiel. Nao queremos deixar de dizer com isso que um objeto novo se enuncia,
mas ¢ possivel ver nela todos os elementos da preocupagdao de Benjamin com o método da
critica e da filosofia da critica como apareciam na dissertacdo sobre o romantismo.
Poderiamos dizer que essa introducdo contém a re-abordagem de um tema comum, o
problema de uma exposi¢ao filosofica. Mas com uma feicdo totalmente conciliadora dos
elementos opositivos que formaram as questdes da outra obra. A comecar pela epigrafe, a
qual cita Goethe, aquele que aparecia como um opositor dos romanticos'’, até as
manifestagdes mais imediatamente posteriores em torno da questdo sobre a natureza do
método filoséfico e do tratado, que lembram a questdo do método prosaico, a respeito da
dignidade com que este era tido pelo romantismo. Mas parece ao mesmo tempo haver esta
conciliagdo por um enriquecimento tematico expresso tanto nos conceitos que Benjamin langa
méo'!, eminentemente de carater ontologico, como nos seus desdobramentos metodolégicos e
a partir do novo ponto de vista formal. Af ja o autor experimentado com o problema da
natureza historica do objeto o Barroco, esta “aprendizagem ascética” a que ele se refere. A
ressalva com relagao ao modo como o século XIX, notadamente os autores a que ele se opde,
concebem o que ¢ um sistema, com 0s seus erros categoriais principalmente no que se refere a
historizagdo do Barroco, parece muito proximo da sancdo que Benjamin d4 a uma
sistematicidade do tipo fragmentario implicado no método reflexivo do romantismo, e isso ja
¢ demais conhecido a partir de varios testemunhos de Benjamin sobre o que ele concebe pelo

método da critica e daquele aspecto que tomamos como central para caracterizar aquilo que ¢

1% Uma hipétese provavel era a de que inicialmente Benjamin tomou partido do romantismo, agora toma partido
de Goethe. Discutiremos a seguir a hipotese da mudanga de significado da obra primeiro romantica para
Benjamin.

"' Tais como de “Ser”, “verdade”, “apresenta¢io”, “conceito”, “fendmeno”, com uma extrema polaridade do
primeiro desses conceitos.



60

valido em qualquer produgdo, ¢ que vale para o Barroco em nova-chave, a quase nao
intencionalidade de seus momentos, o preco a pagar com a eliminagao dos aspectos subjetivos
da obra, para constituir uma forma ontologicamente simbdlica, ou mesmo “alegdrica”, que ¢ a
forma de expressdo tomada como exemplar nesta outra obra, e sua filosofia da linguagem.
Preco pago com a mortificagdo do sentido no trabalho reflexivo do critico filos6fico, que ¢é
similar a intencionalidade (quase nao intencionalidade do Barroco).

Serd que poderiamos remontar a origem da critica a inteng¢do alegérica do
Barroco? Citando Benjamin: “A obra de arte alegdrica traz a decomposi¢do critica de certo
modo ja em si mesma, nela realiza-se o nascimento da critica a partir do espirito da arte [die
Geburt der Kritik aus dem Geiste der Kunst]” (Apud SELIGMANN-SILVA, 1991, p. 45) A
critica de arte aparece como momento critico somado no tempo em relagdo a historia da arte,
portanto. Ajuntar essa questdo sobre o que se soma no tempo ¢ mostrar o momento critico de
um presente que se sente visado, pelo passado justamente, como isso ¢ dito nas Teses sobre 0
conceito de historia. Mas, numa forma especifica para o caso que ¢ nosso exemplo, Benjamin
parece assumir para o Barroco a perspectiva de uma subjetividade absoluta, conhecedora do
bem e do mal, e por isso alegdrica, como forma de apresentacdao de um contetido em principio
inaudito'?. O Barroco elabora a mortificacdo do sentido com a alegoria, anunciando a
mortificacdo que a propria critica deve realizar. H4 um duplo direcionamento ao passado ora
no sentido de um passado que anuncia a critica e visa o presente critico, ora no sentido de um
presente, como visado, que em relacdo ao passado, visa-o naturalmente, para salva-lo em seus
momentos. Segundo Gagnebin: “a exigéncia de rememoragdo do passado ndo implica
simplesmente a restauracao do passado, mas também uma transformacao do presente tal que,
se o passado perdido ai for reencontrado, ele ndo fique o mesmo, mas seja, ele também,

retomado e transformado” (GAGNEBIN, 1994, p. 19).

"2 Haroldo de Campos resume-nos muitissimo bem esse modo benjaminiano de interpretar um certo
maniqueismo barroco ¢ 0 modo como os deuses gregos sdo pensados no periodo. “Walter Benjamin, em seu
livro fundamental sobre a origem do ‘auto lutuoso’ barroco alemao, propde uma fascinante interpretagdo para
a concepgao alegdrica que preside essa forma de teatro. Remonta ao confronto entre a fisis onerada de pecado,
tal como a entendeu e estatuiu o Cristianismo, ¢ a idéia de uma natura deorum mais pura, tal como encarnada
pelos gregos no Panteon. Este mesmo confronto ter-se-ia renovado depois, em termos de Contra-Reforma vs.
Renascimento (neopaganismo). Benjamin salienta: ‘Em tudo isto releva para o teatro barroco que a Idade
Meédia houvesse atado por um né inextrincavel, na figura de Satands, o material ¢ o demoniaco’. A
comparagdo prossegue: ‘Assim como a tristeza terrena inere a alegorese barroca, também a alegria infernal é
inerente a ela, a sua ansia e frustragdo revestida do aspecto do triunfo da matéria’. O aparente paradoxo,
segundo Benjamin, se esclarece com o auxilio da doutrina gndstico-maniquéia, de acordo com a qual, para a
purificagdo do mundo, teria sido necessaria uma ‘tartarizagdo’ da matéria, votada a absor¢ao do demoniaco.
Ao rememorar esta sua destinagdo expiatéria, a matéria, entdo, ‘refletindo-se no demdnio, reflete sobre sua
propria natureza tartarea’; rindo de si mesma, ‘pde em derrisdo o significado alegérico que lhe é emprestado’;
a0 mesmo tempo, °‘escarnece daqueles que pensam poder penetrar impunemente em sua
profundidade’”’(CAMPOS, 2005, pp. 105-106).
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O préprio Benjamin ndo deixa de introduzir um elemento ontoldgico da
relagdo entre Ser e Conceito que ¢ propriamente retirado daquela metafora platonica
fundamental da ininteligibilidade por via mediata de acesso a forma pura; toda questdo aqui,
realmente, parece ser determinada pelo fato de que esta idealidade ¢ agora tida como uma
figurag¢do historica, uma certa concretude historica (ao invés da modelidade goetheana que
tinha como parametro a quase-natureza dos géneros antigos), que ¢ o Barroco mesmo, este € o
elemento principal problematico da nova perspectiva critica introduzida por Benjamin.
Teriamos entdo um “conceito que se consome em contato com as idéias”, onde o dominio
delas, em seu “bailado”, seria quase inacessivel a uma primeira apresentacdo e depois se
tornasse cognoscivel e desvendado, com uma adequada historizacao, redimidas as idéias no
Ser, em algumas das suas dimensdes, notadamente no que se refere a forma do Trauerspiel® e
a toda filosofia da linguagem do periodo (mas também na descri¢do de outros temas histdricos
como a dietética e a teoria da soberania).

Este ser-proposto implica j& uma imersao com aquele momento de

absolutidade. E essa ¢ a melhor justificativa para iniciar a leitura imanente que vai se seguir.

1 parece que o Trauerspiel da uma das chaves de leitura do Barroco como categoria estética, que ¢ geralmente
dificil de ser compreendido. Neste caso, do drama, por implicar um problema temporal justamente da relacao
entre um canone, o aristotélico, e sua aplicacdo. E também por conta de ndo se ter procurado interpretar “a lei
de sua forma”, mas insistir muito mais no carater genérico dos efeitos de uma encenagdo, que atenderia a
critérios canonicos. Na verdade se tratava de pseudo-aristotelismo. Sua lei encontra sua forma na “idéia” que
ndo ¢ o que historicamente o Barroco pensava de si mesmo quanto a exatiddo em relagdo ao canone. O
problema foi enunciado assim pelo tradutor brasileiro de Benjamin: “Se o preconceito classicista desprezava o
drama barroco pela extravagincia dos seus enredos e pela prolixidade da sua linguagem, era porque
considerava as obras individuais, que no caso do drama alemao eram efetivamente toscas, ¢ ndo a forma desse
drama, que era mais visivel na producdo literaria alema que na obra de Calderdn, infinitamente mais perfeita.
‘A idéia de uma forma’, diz ele, ‘ndo ¢ menos viva que uma obra literaria concreta. A forma do drama ¢
mesmo decididamente mais rica que as tentativas isoladas do Barroco’ (p.71). Por ignorar o drama barroco
como idéia, a critica classicista acabou aceitando a visdo que o Barroco tinha de si mesmo, levando a sério sua
poética, que era pseudo-aristotélica. Em conseqiiéncia, o drama barroco passou a ser visto pelos criticos
posteriores como uma tragédia, e medidas por esse padrdo suas obras ndo podiam deixar de ser consideradas
distorgdes grosseiras da tragédia grega. Mas o mesmo argumento volta-se também contra os modernos
entusiastas do Barroco. Alguns o justificam dizendo que o drama desse periodo é uma verdadeira tragédia,
porque evoca a ‘piedade e o terror’. Ora, essa interpretagdo psicologista do conceito de catarsis ¢ irrelevante
mesmo para a tragédia grega, e o ¢ ainda mais para o drama barroco, que s6 pode ser explicado pela lei de sua
forma, ¢ ndo pelos efeitos produzidos no espectador. Essa corrente limita-se a duplicar o mal-entendido
classicista que equiparava o drama barroco a tragédia, pouco importando se suas intengdes sdo agora
positivas, e ndo criticas” (ROUANET, 1984, p.27).
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O PROSAICO, O TRATADO E CRITICA AO SISTEMATICISMO

A dificuldade intrinseca a forma de representacdo do tratado mostra que ela
¢, por natureza, uma forma de prosa (BENJAMIN, 1984, p. 51). A principal caracteristica
metodoldgica do tratado — no qual a escrita ¢ semelhante a representacdo contemplativa
(Idem, Ibidem), circular e reflexiva — ¢ “sua renincia a inten¢do, em seu movimento
continuo” (Idem, p. 50)'*. A secfio é exclusiva e intermitente no corpo da sua dire¢io, apos a
ela vem um novo movimento, que novamente se interrompe para a reflexdo. “Incansavel, o
pensamento comega sempre de novo, e volta sempre, minuciosamente, as proprias coisas.
Esse folego infatigavel ¢ a mais auténtica forma de ser da contemplagdo, ela recebe ao mesmo
tempo um estimulo para o recomego perpétuo e uma justificacdo para a intermiténcia do seu
ritmo” (Idem, Ibidem). Segundo a comparacdo de Benjamin, o tratado ¢ como o mosaico na
fragmentacdo caprichosa de suas particulas (Idem, pp.50-51), duas formas medievais. Na
escrita € preciso, com cada sentenca, parar e recomecar (Idem, p.51). Pois: “Seu objetivo ndo
¢ nem arrebatar o leitor, nem entusiasma-lo. Ela s estd segura de si mesma quando o forca a
deter-se, periodicamente, para consagrar-se a reflexdo. Quanto maior o objeto, mais
distanciada deve ser a reflexdo” (Idem, Ibidem). O método filoséfico da apresentacdo ¢
diferente do dos sistemas didaticos, ele ¢ mais profundamente determinado, por isso tem uma
temporalidade distinta e uma outra expressabilidade. “Se a filosofia quiser permanecer fiel a
lei da sua forma, como representacio da verdade e ndo como guia para o conhecimento'”,
deve-se atribuir importancia ao exercicio dessa forma, e ndo a sua antecipagdo, como sistema”
(Idem, p. 50). Essa ¢ a primeira ressalva contra o sistematicismo more geometrico. Desse
modo uma filosofia se desvincula do preceito doutrinario imperativo, para entdo instaurar um
regime de sobriedade prosaica (Idem, p. 51). “Idéias” sdo o objeto da investigacao filosofica,
e a apresentacdo filosofica ndo € outra coisa que a apresentagdo das idéias. Vejamos como
Benjamin dé estatuto ontoldgico ao conceito de Idéia nesse contexto (e associa ao “saber”

aquela sistematicidade questionada).

4" A tradugdo de Jodo Barrento pde um problema na interpretacio dessa passagem. L4 lemos: “A sua primeira
caracteristica ¢ a renuncia ao percurso ininterrupto da inten¢do” (BENJAMIN, 2011, p. 16). Esta nova
traducdo pde um problema para a interpretagdo da obra de Benjamin, ha momentos que temos de observar que
o sentido das proposigdes ¢ contrario, ou simplesmente desigual, ao da tradu¢do de Rouanet. Mas na maior
parte dos casos isso ndo ocorre € podemos nos fiar na 6tima tradug@o de Rouanet.

" Em vez de “guia para o conhecimento” temos na tradugio de Barrento: “propedéutica mediadora”. No
original o termo é: “vermittelnde Anleitung”.
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A verdade, presente no bailado das idéias representadas, esquiva-se a
qualquer tipo de proje¢do no reino do saber. O saber é posse. A
especificidade do objeto do saber € que se trata de um objeto que precisa ser
apropriado na consciéncia, ainda que seja uma consciéncia transcendental.
Seu carater de posse lhe é imanente. A representagdo, para essa posse, €
secundaria. O objeto ndo preexiste, como algo que se auto-represente. O
contrario ocorre com a verdade. O método, que para o saber é uma via para a
aquisicao do objeto (mesmo que através da sua produgdo na consciéncia) ¢
para a verdade representacdo de si mesma e portanto, como forma, dado
juntamente com ecla. Essa forma ndo ¢é inerente a uma estrutura da
consciéncia, como € o caso da metodologia do saber, mas a um Ser.
(BENJAMIN, 1984, p. 52).

Haviamos nos referido no primeiro capitulo ao fato de o fundamentalmente
significativo para Benjamin em Origem do drama se estruturar como um Ser, que tem como
principal caracteristica a transcendéncia em relacdo as determinacdes. Ou seja, o elemento
propriamente significativo, se antes aparecia como efeito da ordenagdo, para uma consciéncia
que mantém seu equilibrio, agora ganha um cardter eminentemente ontologico, repousando
assim as determinagdes ndo mais em si mesmas, mas nas possibilidades de algo mesmo como
um Ser'®, a que se tem acesso por meio da apresentagdo, sem dicotomias entre o exposto e
aquilo que expde.

A tese de que o objeto do saber ndo coincide com a verdade revela-se,
sempre de novo, uma das mais profundas intuicdes da filosofia original, a
doutrina platonica das idéias. O saber pode ser questionado, mas ndo a
verdade. O saber visa o particular, mas ndo a unidade desse particular. A
unidade do saber [...] consiste apenas numa coeréncia mediata, produzida
pelos conhecimentos parciais e de certa forma por seu equilibrio, ao passo
que na esséncia da verdade a unidade é uma determinacdo direta e imediata
(BENJAMIN, 1984, p. 52).

Com isso Benjamin ensaia a apresenta¢do de um tropo por nos ja conhecido.
Identificar um tropo como recorrente ndo pode exatamente constituir uma tese. Mas ndo deixa
de ser interessante assinalar como do ponto de vista gnosioldgico Benjamin recorre a ele.
Antes de tudo esse platonismo benjaminiano se constitui como hipdtese de uma philosophia
perennis revertido retoricamente de um conceito cosmico. De modo que ela seria apresentada
em diversos momentos da historia da filosofia, j& que ela ¢ uma filosofia original. Nao

estendendo sobre onde encontrar essa filosofia, parece assinalavel no entanto na obra da fase

' Toda uma discussdo poderia ser feita sobre a indistingdo benjaminiana entre o “6ntico” e o “ontoldgico”. Para
isso pode-se argumentar que de inicio na obra sobre o romantismo o ontoldgico € principalmente o que se
relaciona com o que ¢ textual, aquilo que consegue equilibrar, por assim dizer, uma consciéncia reflexiva.
Agora parece ser acentuada a relagdo lingual dos elementos, nesse sentido o Ser de que Benjamin fala ¢ o
nome primitivo, € ndo outra coisa.
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classicista de Goethe'’, como Benjamin ja havia abordado na ultima secdo da outra obra em
questao aqui. E o mesmo acesso intuivel a idealidade que esta em jogo. Mas agora concebido

a ter mediagdo no mundo dos fendmenos. Isso que poderia ser chamado o nominalismo em

Goethe e Platdo e Benjamin'®,

A caracteristica propria dessa determinacao direta como aquilo possibilitado

desde a filosofia original, como metafisica, é “ndo poder ser questionada™"”.

Pois se a unidade integral na esséncia da verdade pudesse ser questionada, a
interrogacdo teria de ser: em que medida a resposta a essa interrogagdo ja
estd contida em cada resposta concebivel dada pela verdade a qualquer
pergunta? A resposta a essa pergunta provocaria de novo a mesma
interrogacdo, ¢ assim a unidade da verdade escaparia a qualquer
questionamento (Idem, Ibidem).

Deste modo, essa unidade, ao contrario de um sistema de saberes referente
desde fora, ndo ¢ um modo de substancialidade meta-semantica, mas um Ser com concrecoes
inarredaveis.

Como unidade no Ser, ¢ ndo como unidade no Conceito, a verdade resiste a
qualquer interrogagdo. Enquanto o conceito emerge da espontaneidade do
entendimento, as idéias se oferecem a contemplacdo. As idéias sdo
preexistentes. A distingdo entre a verdade e a coeréncia do saber define a
idéia como Ser (Idem, Ibidem).

Esse ¢ o modelo de ontologia que se encontra no Symposium platonico, que
procura fazer justica na relagdo da verdade com a beleza. E outros sistemas terdo o mesmo

significado perene.

"7 Para tomar um caso exemplar do que sejam os escritos criticos de Goethe da fase classicista, temos a tradugio
de seus Escritos sobre arte para o portugués. Goethe, J. W. Escritos sobre arte, trad. Marco Aurélio Werle,
Associacao Editorial Humanitas: Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, S. Paulo, 2005

Obviamente sdo nominalismos distintos. Muito ter-se-ia a dizer ainda sobre a concepgdo goetheana de
simbolo, do contexto pré-historico onde ¢ enunciada a teoria platonica das idéias, etc. Aqui tentamos esbogar
0 que ¢ este nominalismo para Benjamin e neste contexto da leitura do drama barroco. Note-se que Adorno
tinha também uma tese nominalista da verdade da arte, na qual ele incluia (como nominalista) a Walter
Benjamin.

Poder-se-ia pensar: a quem devemos questionar a verdade? Ao filésofo? Para Benjamin, e esse é seu credo
metafisico basico, a verdade é uma esséncia que ndo pertence a ninguém. Nao pode ser questionada. O Ser a
que se questiona ndo ¢ o sujeito. Mas se pode pensar que ha em comum entre este Ser e o Filosofo o fato de
ndo poderem ser questionados. A autoridade da filosofia original funda-se em ndo poder ser questionada. Pois
o que significa ndo poder ser questionada sendo que nao ha autoridade? Nisso Benjamin se mostra distante da
visdo heideggeriana de metafisica. Como sabemos para Heidegger o homem ¢é “o que” questiona o sentido do
Ser. Para Benjamin ao contrario a proibicdo de se fazer imagem, ou conceito sobre aquilo que se refere a
condi¢do da criatura, ¢ um preceito moral fundamental, ndo passivel de estetizagdo. E o que se representa
sobre a condicdo da criatura existe como que interditado.
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Nas grandes filosofias o mundo ¢é representado na ordem das idéias. O
universo conceitual em que isso ocorreu deixou, ha muito, de ter qualquer
solidez. N@o obstante, como esbogos de uma descricdo do mundo, tal como
empreendida por Platdo com sua doutrina das idéias, por Leibniz com sua
monadologia ¢ por Hegel com sua dialética, esses sistemas se mantém
validos (Idem, p. 54).

Sdo sistemas belos que fazem justica a verdade. Essa € a visdo “redentora”

com que Benjamin 1€ a Histéria da Filosofia.

Quanto mais intensamente tais pensadores tentaram esbogar a imagem do
real dentro dessa ordem, mais rico se tornou o aparelho conceitual
correspondente, que passou a ser visto, pelo intérprete posterior, como
plenamente adequado para a representagdo original do mundo das idéias,
objetivo basico por eles pretendido (Idem, Ibidem).

A filosofia assume uma posi¢do mediadora entre a do investigador e a do

artista, e mais elevada que ambas. Ainda em tom platonico Benjamin diz:

O artista produz imagens em miniatura do mundo das idéias, que se tornam
definitivas, porque ele as concebe como copias. O investigador organiza o
mundo visando a sua dispersdo no reino da id¢€ias, dividindo esse mundo, de
dentro, em conceitos (Idem, Ibidem)

Nao se deve confundir, segundo esta visdo benjaminiana, o investigador
com o filosofo.

O conceito do estilo filosofico ¢ isento de paradoxos. Ele tem seus
postulados, que sdo: a arte da interrupgdo, em contraste com a cadeia das
dedugoes [como é 0 operar do investigador], a tenacidade do ensaio, em
contraste com o gesto Unico do fragmento [aqui n&o referido ao
romantismo], a repeticdo dos motivos, em contraste com o universalismo
vazio, e a plenitude da positividade concentrada [que lembra o critério da
positividade tal como enunciada sobre 0s romanticos], em contraste com a
polémica negadora (Idem, pp. 54-55).

Quanto ao sistematicismo, que tenta operar deducdes por esgotamento das
pressuposicdes a partir do uso de postulados, sempre incorrerd em imprecisdo, o que nao &,
como geralmente ¢ concebido, de maneira alguma algo de acidental, mas estd implicado no
préprio método da investigacdo, esta incoeréncia metodoldgica em que incorre o esfor¢o de
definir por deducao os dominios disciplinares. Este sistematicismo toma como ponto de
partida ndo a especialidade e originalidade das disciplinas individuais, mas pretensos
postulados filoséficos, incorrendo em brutas incoeréncias na defini¢do do campo de cada

disciplina. Pelo contrério,
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O sistema so6 tem validade quando se inspira, em sua concepcao de base, na
constituicdo do mundo das idéias. As grandes articulagdes que determinam
ndo somente a estrutura dos sistemas mas a terminologia filos6fica — como a
logica, a ética e a estética, para mencionar apenas as de maior generalidade —
ndo sdo significativas apenas como nomes de disciplinas especializadas, mas
como momento de uma estrutura descontinua do mundo das idéias (Idem, p.
55).

Somente assim tem um momento de verdade uma teoria do conhecimento.
Os fendmenos do mundo histoérico porém ndo acedem a idealidade em sua existéncia bruta,
mas apenas em seus elementos, que se salvam (Idem, pp. 55-56). “Eles sdo depurados de sua
falsa unidade, para que possam participar, divididos, da unidade auténtica da verdade” (Idem,
p. 56). De onde se segue as verdadeiras fenomenologia® e ontologia filosoficas, conforme a
exposi¢ao de Benjamin. “Os fendmenos ndo se subordinam aos conceitos. Sdo eles que
dissolvem as coisas em seus elementos constitutivos” (Idem, Ibidem). Na divisdo do
sistematicismo os fendmenos estdo subordinados aos conceitos. De um ponto de vista da
filosofia originaria, como se viu, ¢ diferente o que se passa. Os conceitos dispersam os
fendmenos. Aqui aquele mesmo modo de ver no universal ndo a média dos elementos mas a

determinagdo dos extremos tipicais necessarios.

FENOMENOLOGIA E ONTOLOGIA BENJAMINIANAS

Para Benjamin, as duas tarefas da filosofia sdo: fazer os fenomenos
participarem das idéias e, por outro lado, representa-las. “Gragas a seu papel mediador, os
conceitos permitem aos fendmenos participarem do Ser das idéias. Esse mesmo papel
mediador torna-os aptos para a outra tarefa da filosofia, igualmente primordial: a
representacdo das idéias” (Idem, Ibidem). Por onde Benjamin ensaia resolver o problema da
prioridade entre sujeito ou objeto, ou mesmo capturar a oposi¢ao constitutiva de sentido em

um lugar prévio a este dualismo.

A redengdo dos fendmenos por meio das idéias se efetua ao mesmo tempo
que a representacdo das idéias por meio da empiria. Pois elas ndo se
representam em si mesmas, mas unicamente através de um ordenamento de
elementos materiais no conceito, de uma configuracdo desses elementos
(Idem, Ibidem).

* Quando falamos de fenomenologia nio damos nenhum significado técnico quanto ao termo, portanto
“fenomenologia” aqui tem o significado simples de “leitura dos fendmenos”.
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Idéias e fendmenos e conceitos mantém relagdo entre si da seguinte forma:
“O conjunto de conceitos utilizados para representar uma idéia atualiza essa idéia como
configuracdo daqueles conceitos. Pois os fendmenos ndo se incorporam nas idéias, ndo estdo
contidos nelas” (Idem, Ibidem). Como veremos mais a frente as idéias sdo descontinuidades
nominais, 0 nome recobre a fenomenalidade, que tem a ela como algo de semantico-sintatico
ao mesmo tempo como um potencial de visibilidade, mas ¢ anterior ao prorromper imagético.
Os fenomenos ndo se incorporam nelas por um procedimento gnosioldgico, ndo estdo
contidos nelas. As idéias sao o ordenamento objetivo virtual dos fendmenos, sua interpretagao
objetiva (Idem, Ibidem), cabendo ao conceito a representagdo dos fenomenos. “Se elas [as
idéias] nem contém em si os fendmenos, por incorporagdo, nem se evaporam nas funcgoes, na
lei dos fenomenos, na ‘hipotese’, cabe a pergunta: como podem elas alcancar os fenomenos?
A resposta €: na representagdo desses fendmenos.” A idéia ndo inclui os objetos do mesmo
modo que o género inclui as espécies (Idem, p. 56). “Como tal, a idéia pertence a uma esfera
fundamentalmente distinta daquela em que estdo os objetos que ela apreende” (Idem, Ibidem).

Benjamin elabora entdo uma formulagado lapidar:

As idéias se relacionam com as coisas como as constelagdes com as estrelas.
O que quer dizer, antes de mais nada, que as idéias ndo sdo nem os conceitos
dessas coisas, nem as suas leis. Elas ndo servem para o conhecimento dos
fendomenos, e estes nao podem, de nenhum modo, servir como critérios para
a existéncia das idéias (Idem, pp. 56-57).

Idéias tém realidade por si mesmas, ofuscadas. Revelam a ordem por serem
como “constelagdes”, uma conjuntura de semelhangas. Sao os elementos significantes do
conceito que dispdem do propriamente fenoménico. Os elementos do fendmeno estdo
dispostos de maneira distinta no conceito e nas idéias. Retirados estes elementos da sua
unidade no fenémeno, partilham novos signos de afinidades no dominio de unidade das
idéias. As quais contudo ndo deixam de ser ofuscadas, e somente representaveis na afinidade
entre fendmenos.

Para as idéias, a significagdo dos fendmenos se esgota em seus elementos
conceituais. Enquanto os fenomenos, por sua existéncia, por suas afinidades
e diferencas, determinam o escopo ¢ o conteido dos conceitos que os
circunscrevem, sua relacdo com as idéias ¢ inversa, na medida em que sdo
elas, como interpretacdo objetiva dos fendmenos, ou antes, dos seus
elementos, que determinam as relacdes de afinidade mutua entre tais
fenémenos (Idem, p. 57).
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O mundo das idéias tem uma extrema concre¢ao quando determina os tipos,
pois nele um fendomeno extremo se encontra com outro extremo (por exemplo, como acontece
no drama barroco, com os tipos do Tirano e do Martir) definindo a “caracteristica” em um

género. Mas isso vale em toda relagdo das idéias com um saber.

As idéias sdo constelagdes intemporais, ¢ na medida em que os elementos
sdo apreendidos como pontos nessas constelagdes, os fendmenos sdo ao
mesmo tempo divididos e salvos. Os elementos que o conceito, segundo sua
tarefa propria, extrai dos fendmenos, se tornam especialmente visiveis nos
extremos. A idéia pode ser descrita como a configuragdo em que o extremo
se encontra com o extremo (Idem, Ibidem).

De modo que a idealidade ndo pode ser confundida com a referéncia geral
de um conceito. “E absurdo ver no universal uma simples média. O universal é a idéia”
(Idem, Ibidem). Por isso ¢ num fendmeno extremo e ndo abarcavel pela generalidade do
conceito, por aquilo que se apresenta como fendmeno qualitativamente universal,
reconhecivel, que a verdade se apresenta. A esséncia empirica chega desse modo a
consciéncia, a consciéncia ¢ como que tragada pelo evento. “O empirico [COMO momento
visivel do conceito] [...] pode ser tanto mais profundamente compreendido quanto mais
claramente puder ser visto como um extremo. O conceito parte do extremo” (Idem, Ibidem).
Na sua observancia o conceito logo entende que o significativo para ele era a ponta extrema
de um proto-fendmeno, que contém o seu contrario extremo. “... as idéias s6 adquirem vida
quando os extremos se reunem a sua volta.” Se o conceito se caracteriza por tocar um por vez
0s extremos, as idéias sdo o feixe dos extremos, por onde se apresentam na sua origem como
fenomeno. A ordem em que sdo agrupados os fenomenos depende dos conceitos, ja sua

configuracdo objetiva representa uma ordenagdo das idéias.

E fungdo dos conceitos agrupar os fendmenos, e a divisdo que neles se opera
gracas a inteligéncia [que atua dialeticamente desde dentro], com sua
capacidade de estabelecer distingdes, é tanto mais significativa quanto tal
divisdo consegue de um golpe dois resultados: salvar os fenomenos e
representar as idéias (Idem, Ibidem).

Mas idéias e fendmenos, ressalte-se, pertencem a ordens distintas, ¢ a via
direta de acesso na representacdo das idéias ¢ muito mais lingiiistico (ou lingual) do que
dependente de uma “visdo” ou de uma “intuicdo intelectual” (como de alguma maneira a

gnosiologia de Goethe dependia, e todo o neo-paganismo).
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As idéias ndo s3o dadas no mundo dos fendmenos. Pode-se perguntar,
portanto, de que forma elas sdo dadas, e se ¢ inevitavel transferir a uma
“intuicdo intelectual”, tantas vezes invocada, a responsabilidade de descrever
a estrutura do mundo das idéias. Em nenhum ponto a debilidade que a
filosofia deriva do seu contato com o esoterismo se torna mais
sufocantemente clara que no conceito de “visdo” prescrita aos adeptos de
todas as doutrinas neoplatdnicas do paganismo como o procedimento
filos6fico por exceléncia. A esséncia das idéias ndo pode ser pensada como
objeto de nenhum tipo de intuigdo, nem mesmo da intelectual. Pois nem
sequer em sua versdo mais paradoxal, a do intellectus archetypus, pode a
intui¢do aceder a forma especifica da existéncia da verdade, que ¢
desprovida de toda intengdo, e é incapaz, a fortiori, de aparecer como
intengao (Idem, pp. 57-58).

Esse ofuscamento referido ¢ como o ofuscamento no dominio de coisas elas
mesmas. “A estrutura da verdade requer uma esséncia que pela auséncia de intengdo se
assemelha a das coisas, mas lhe é superior pela permanéncia” (Idem, p. 58). Seja como for,
vemos aqui todos os elementos negadores da instancia da intencionalidade, ¢ uma completa
acentuacdo do momento concreto da escritura, do aspecto lingual da apresentacdo. A verdade

¢ um absoluto, ndo entra “em relacdo”, muito menos a intencional:

A verdade ndo entra nunca em nenhuma relagdo, ¢ muito menos em uma
relagdo intencional [ela € como um absoluto]. O objeto do saber, enquanto
determinado pela intencionalidade do conceito ndo é a verdade. A verdade ¢
uma essé€ncia nao-intencional, formada por idéias. O procedimento proprio a
verdade ndo € portanto uma intengao voltada para o saber, mas uma absor¢ao
total nela, ¢ uma dissolucdo. A verdade é a morte da intengdo (Idem,
Ibidem).

Pelo contrario a intencdo ¢ pega em um momento de ndo-intencionalidade

na forma de um absoluto.

Pode ser esse o sentido da fabula da estatua velada, em Sais, que uma vez
desvelada destruia aquele que com esse gesto julgava descobrir a verdade.
Isso ndo decorre de uma crueldade enigmatica das circunstincias, e sim da
propria natureza da verdade, confrontada com a qual a chama de qualquer
busca, mesmo a mais pura, se apaga, como extinta pela agua (Idem, Ibidem).

Essa a principal significacdo de algo como um absoluto (incluindo nele
todos os problemas de generaliza¢do). Ou ainda dito de outro modo: “Como algo de ideal, o
Ser da verdade ¢ distinto do modo de ser das aparéncias” (Idem, Ibidem). Agora o mesmo
argumento no que se refere a nao-intencionalidade, ja que a intencionalidade ¢ manifesta¢ao

da empiria: “A verdade ndo ¢ uma inteng¢do, que encontrasse sua determinacdo através da
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empiria, e sim a for¢a que determina a esséncia dessa empiria” (Idem, Ibidem). Por onde se vé

que se encontram as dimensoes retorica e cosmica dos enunciados benjaminianos.

NOMINALISMO E TEORIA DO MUNDO DAS IDEIAS, E A RESPEITO DE UMA CRITICA CONTEXTUAL

AO ROMANTISMO

“O ser livre de qualquer fenomenalidade, no qual reside exclusivamente
essa forca, ¢ a do Nome” (Idem, Ibidem). Benjamin vai introduzir como tropo retorico
elementos da teologia do nome. “A idéia é algo de lingiiistico, é o elemento simbdlico
presente na esséncia da palavra” (Idem, pp. 58-59). Portanto, para Benjamin a tarefa do
filésofo ¢ “restaurar em sua primazia, pela representacdo, o carater simbdlico da palavra, no
qual a idéia chega a consciéncia de si” (Idem, p. 59). Benjamin cita Giintert dizendo do
contexto pré-histéorico em que foi formulada a teoria do mundo das idéias: “Num certo
sentido, podemos duvidar que a doutrina platonica das idéias tivesse sido possivel, se o
proprio sentido da palavra ndo tivesse sugerido ao filésofo, que s6 conhecia sua lingua nativa,
uma deificagdo do conceito dessa palavra, uma deificacdo das palavras. As idéias de Platdo,
no fundo, se for licita essa perspectiva unilateral, nada mais sdo do que palavras e conceitos
verbais divinizados” (Apud Idem, p. 58). Essa tarefa filosofica s6 pode cumprir-se por uma
anamnesis no sentido platonico, ndo como revelagdo como é o caso teoldgico, mas por
reminiscéncia da idealidade das coisas. “Somente, ndo se trata de uma atualizag¢do visual das
imagens [como é 0 caso da fenomenologia por exemplo], mas de um processo que na
contemplacdo filoséfica a idéia se libera, enquanto palavra, do amago da realidade,
reivindicando de novo seus direitos de nomeacdo” (Idem, p.59). Na origem dessa atitude
estaria Addo e ndo Platdo. “As idéias se ddo, de forma ndo-intencional, no ato nomeador, e
tém de ser renovadas pela contemplagdo filosofica” (Idem, Ibidem). Benjamin enuncia o que

para ele € a percepcao filosofica:

Nessa renovagdo, a percepgdo original das palavras ¢ restaurada®. E por
isso, no curso de sua historia, tantas vezes objeto de zombaria, a filosofia
tem sido, com toda razdo, uma luta pela representacdo de algumas poucas
palavras, sempre as mesmas — as idéias (Idem, Ibidem).

2! Para uma discussdo ampla do alcance dessa tese, como também da sua semelhanca com a teoria romantica da
linguagem ver Ler o livro do mundo, Walter Benjamin — Romantismo e critica poética, Seligmann-Silva, M.
O. tese, 1991. Seria impossivel remontar toda a dimensdo da tese de filosofia da linguagem de Benjamin,
nesta obra encontramos a mais importante abordagem do assunto em terra brasileira.
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Nesse caso ¢ dispensavel a introducdo de novas terminologias, quando
visam objetos ultimos, elas, “tentativas mal sucedidas de nomeagdo, em que a intencao tem
maior peso que a linguagem” (Idem, Ibidem). Essas idéias enquanto nomes primordiais sao
uma multiplicidade finita, descontinua. O que lembra novamente os modelos quase-naturais
de Goethe, como apresentados por Benjamin na outra obra. Enfim, Benjamin opde esse

modelo de idealidade ao romantismo alemao.

Nao raro, a ignorancia quanto a essa finitude descontinua frustrou certas
tentativas enérgicas de renovar a doutrina das idéias, como a dos primeiros
roménticos. Em suas especulagdes, a verdade assumia o carater de uma
consciéncia reflexiva, e ndo o de uma realidade lingtiistica (Idem, p.60).

A questdo que se pode apresentar aqui € sobre a possibilidade de uma
revisdo da parte de Benjamin do significado da obra romantica. A hipoétese provavel sobre
1sso ¢ que para o conceito de critica de arte Benjamin continua a ter os romanticos como
fundamentais, e que talvez uma modalidade de primazia subjetiva tenha incomodado
Benjamin nesse contexto. De fato, Benjamin na obra em questdo aqui, vai se manifestar mais
uma vez quanto a possibilidade de uma estetizacao da vida, e de forma negativa, em relagao a
Nietzsche (Idem, pp. 125-126). Benjamin parece ter se preocupado em se desligar de toda
filosofia que pudesse parecer dar essa primazia. Mas ¢ verdade também, segundo a leitura de
Seligmann-Silva (1991), que o romantismo ¢ importante em toda obra de Benjamin,
principalmente no que se refere aos temas da filosofia da linguagem. Por esse e outros
motivos seria uma ma polémica aceitar esse juizo de contexto da parte de Benjamin em
relacao aos romanticos.

Ressalte-se isso que estd sendo chamado de elemento lingual da tese de
Benjamin. Imediatamente parece que esta tese sustentada em Origem do drama se opde ao
modelo da consciéncia reflexiva do romantismo. Mas, como demonstra a obra de Seligmann-
Silva, o romantismo também tem uma tese forte sobre a filosofia da linguagem, que remete a
algo de muito semelhante ao que Benjamin defende. Toda a extensdo da tese “criacionista” da
linguagem Benjamin deriva (ndo s6 mas também) do primeiro romantismo e dos outros
romanticos. A situagdo favoravel desta tese mistica sempre pertenceu ao ambito de jogos de
linguagem de que Benjamin participa. O nominalismo também ¢ uma caracteristica teologica
que contém o primeiro romantismo. Seria ndo impossivel mas muito dificil apresentar aqui o
vai-e-vem das teses no corpus do romantismo. Remeto portanto a Seligmann-Silva (1991)

para a discussao detalhada.
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IDEIA E ORIGEM

Ainda quanto ao problema da classificagdo, que ¢ um dos problemas
tratados nessa discussao introdutoria de Benjamin, o paradigma do mundo das idéias continua
a dar a chave de uma instanciagdo que congregue os casos exemplares como absolutizados,

que nao force uma totalidade por dedugao.

Nisso, elas [as idéias] podem ser ajudadas por uma investigagdo que nio
procure, desde seu ponto de partida, identificar tudo aquilo que pode ser
caracterizado como tragico ou comico, mas que vise o que ¢ exemplar, ainda
que sO consiga encontra-lo num simples fragmento. Essa investigacdo nao
fornece “critérios” para o autor de resenhas. Nem a critica nem os critérios
de uma terminologia — o teste de uma teoria filosofica das idéias, na arte —
podem constituir-se segundo o critério externo da comparagdo, mas de forma
imanente, pelo desenvolvimento da linguagem formal da propria obra, que
exterioriza o seu contedo, ao preco de sua eficacia. Além disso, justamente
as obras significativas se colocam além dos limites do gé€nero, a menos que
nelas o género se revele pela primeira vez, como ideal. Uma obra de arte
significativa ou funda o género ou o transcende, e numa obra de arte perfeita
as duas coisas se fundem numa s6 (BENJAMIN, 1984, p. 66).

Por tudo isso Benjamin afirma ‘“a impossibilidade de um desenvolvimento
dedutivo das formas artisticas” (Idem, p. 67). A regra de composi¢@o assim como a psicologia
dos efeitos ndo déa a chave de interpretacdo de uma obra. A regra, “permanecera sempre uma
instdncia do ensinamento artistico”, mas esta desqualificada como instancia critica. Muito
mais deve se preocupar o critico com a forma de uma producdo. Tomando os casos
exemplares que evitem a dispersao tipica do conceito. Diz Benjamin: “ainda que ndo existisse
a tragédia pura ou a comédia pura, que pudessem ser nomeadas a luz dessas idéias, elas

poderiam sobreviver” na terminologia (Idem, Ibidem).

Essa impossibilidade [de uma evolugdo dedutiva das formas artisticas] ¢
comparavel a profunda respiragdo durante a qual o pensamento se perde no
objeto mais mintsculo, com total concentragdo e sem o menor trago de
inibigdo [...]. Na verdadeira contemplagdo [...] o abandono dos processos
dedutivos se associa com um permanente retorno aos fenomenos, cada vez
mais abrangente e mais intenso, gracas ao qual eles em nenhum momento
correm O risco de permanecer meros objetos de um assombro difuso,
contanto que sua representacdo seja a0 mesmo tempo a das idéias, pois com
isso eles se salvam em sua particularidade (Idem, Ibidem).

Essa idealidade que poderia ser tomada como em si, como a propria vida da

alma, na verdade somente se pode constituir junto dos objetos histéricos; instalada na
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descoberta de si mesma como do objeto, essa idealidade melancolicamente estd vinculada a
origem, a pos e pré-historia do fendmeno, localizagdo temporal de onde se produz os
acabamentos diante de um universo ruinoso’”. Benjamin expressa o que concebe por um

fenomeno de origem, que tem uma relagdo especifica com o vir-a-ser.

A origem, apesar de ser uma categoria totalmente historica, ndo tem nada
que ver com a génese. O termo origem ndo designa o vir-a-ser daquilo que se
origina, e sim algo que emerge do vir-a-ser e da extingdo. A origem se
localiza no fluxo do vir-a-ser como um torvelinho, e arrasta em sua corrente
o material produzido pela génese. O originario ndo se encontra nunca no
mundo dos fatos brutos e manifestos, € seu ritmo so se revela a uma visio
dupla, que o reconhece, por um lado, como restauragdo e reproducdo, e por
outro lado, e por isso mesmo, como incompleto e inacabado (Idem, pp. 67-
68).

A categoria de origem serve muito bem aos contextos historicos de
decadéncia, portanto. “A origem [...] ndo se destaca dos fatos, mas se relaciona com sua pré e
p6s-historia” (Idem, p. 68). Que ¢ portanto a pré e pds-historia sempre de algum elemento
categorial e conceitual ou a produtividade artisticamente relevante, que contém por assim
dizer ou um nucleo real, ou ficcional, ou metaforico.

Com essa idealidade ndo estd contudo encerrado um idealismo do tipo
hegeliano do “tanto pior aos fatos”. “Pois cada prova de origem deve estar preparada para a

questdo da autenticidade do que ela tem a oferecer” (Idem, Ibidem). Benjamin diz:

A tarefa do pesquisador [...] se inicia aqui, pois ele ndo pode considerar esse
fato assegurado, antes que sua estrutura interna apareca com tanta
essencialidade, que se revele como origem [...]. A descoberta pode encontrar
o auténtico nos fendmenos mais estranhos e excéntricos, nas tentativas mais
frageis e toscas, assim como nas manifestagdes mais sofisticadas de um
periodo de decadéncia (Idem, Ibidem).

De onde segue o modo apropriado de lidar com a idéia, ela “absorve a série
das manifestacdes histdricas, mas ndo para construir uma unidade a partir delas, nem muito

menos para delas derivar algo de comum” (Idem, Ibidem). Vem entdo esta formulagao:

Nao ha nenhuma analogia entre a relagdo do particular com o conceito ¢ a
relagcdo do particular com a idéia. No primeiro caso, ele ¢ incluido sob o
conceito, e permanece 0 que era antes — um particular. No segundo, ele ¢
incluido sob a idéia, e passa a ser o que ndo era — totalidade. Nisso consiste
sua redencdo platonica. (Idem, pp. 68-69).

2 “A obra de salvagio do Ursprung é, portanto, ao mesmo tempo e inseparavelmente, obra de destituigdo e de
restitui¢do, de dispersdo e de reunido, de destruicao e constru¢ao” (GAGNEBIN, 1994, p. 20).
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Benjamin segue com a discussdo em torno do conceito de origem — conceito
que ndo so6 se aplica a histéria da filosofia, como define a historia filosofica enquanto ciéncia
da origem. Vejamos a configurag¢do de coisas, idéias e conceitos que ¢ proposta no ambito da
historia filosofica, que na definicdo benjaminiana ¢ portanto ciéncia da origem histérica dos
fenomenos. Observe-se o sentido em que a histéria filosofica se organiza enquanto campo de
essencialidades descontinuas e virtuais, € como os extremos deixam de ser em si para aderir

na historia natural dos fendmenos.

A histéria filosofica, enquanto ciéncia da origem, ¢ a forma que permite a
emergéncia, a partir dos extremos mais distantes e dos aparentes excessos do
processo de desenvolvimento, da configuragdo da idéia, enquanto Todo
caracterizado pela possibilidade de uma coexisténcia significativa desses
contrastes. A representagdo de uma idéia ndo pode de maneira alguma ser
vista como bem-sucedida, enquanto o ciclo dos extremos nela possiveis nido
for virtualmente percorrido. Virtualmente, porque o que estd abrangido pela
idéia da origem tem na histéria apenas um contetdo, € ndo mais um
acontecer que pudesse afetd-lo. Sua historia é interna, e ndo deve ser
entendida como algo de infinito, e sim como algo relacionado com o
essencial, cuja pré e pos-historia ela permite conhecer. A pré e pds-historia
de tais esséncias, testemunhando que elas foram salvas ou reunidas no
recinto das idéias, ndo sdo historia pura, e sim historia natural (BENJAMIN,
1984, p 69).

Isso que se pode chamar de uma platonismo que 1€ os fendmenos por meio
de uma histéria natural ¢ bastante “goethianeiro”. Benjamin ndo deixa de dar diversos
testemunhos (esse ¢ mais um deles) de como a filosofia de Goethe lhe é importante®.
Contudo ndo importa tanto a vinculagdo com Goethe, mas afirmar o estilo necessario desta
teoria do conhecimento. Redengao dos fenomenos historicos que ja nao mais podem afetar o
investigador, e que dao a série de uma historia natural. “Uma vez observado esse Ser redimido
na idéia, a presenca da historia natural inauténtica — pré e pos-histdria — permanece virtual.
Ela ndo ¢ mais pragmaticamente eficaz, mas precisa ser lida, como histdéria natural, em sua
condicdo perfeita e estatica, na esséncia” (Idem, Ibidem). Benjamin tenta entdo enunciar uma
conjugacao de historia universal e historia natural. “Com isso, redefine-se no antigo sentido, a
tendéncia de toda conceptualizagdo filosofica: observar o vir-a-ser dos fendmenos em seu Ser.
Porque o conceito de Ser da ciéncia filoséfica ndo se satisfaz com o fendmeno, mas somente
com a absorcao de toda a sua historia” (Idem, Ibidem). Os fatos enquanto pré e pos-histéricos

vivem de uma desolagdo ruinosa que guarda o momento de verdade das produgdes. Esse o

2 Conferir sobre esse e outros topicos da Introdugdo, Histéria e Narrago em W. Benjamin, Gagnebin, J. M ,
Campinas: Perspectiva, 1994.pp. 9- 36.
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custo da absorcdo de toda historia no conceito: o anacronismo. A histéria natural ¢
propriamente inauténtica, as manifestagcdes vivas que dao suporte as relagdes naturais
mostram “o quanto estdo intimamente ligadas ao ser vivo, sem significarem nada para ele”
(SCRAMINN).

Gagnebin diz dessa apropriagdo do conceito de origem no contexto
histérico, onde estdo implicadas a teologia judaica, a historia natural de Goethe, e a teoria do

mundo das idéias platdnica.

Porque Ursprung ¢ uma categoria historica ¢ ndo uma forma atemporal (ao
contrario das Idéias de Platdo), por isso inacabamento e abertura também lhe
pertencem, sdo as condicdes de possibilidade (ndo a garantia) do seu
completo desdobramento. A origem seria, por assim dizer, uma Idéia que s6
pode se realizar, verdadeiramente, historicamente (GAGNEBIN, 1994, p.
17).

Diz Benjamin:

Em cada fendmeno de origem se determina a forma com a qual uma idéia se
confronta com o mundo histérico, até que ele atinja a plenitude na totalidade
de sua historia®*. A origem, portanto, ndo se destaca dos fatos, mas se
relaciona com sua pré e pos-historia”. As diretrizes da contemplagio
filosofica estdo contidas na dialética imanente a origem (BENJAMIN, 1984,
p. 68).

A absor¢do no conceito ¢ monadologica. Quando se fala de totalidade da
idéia se diz de uma absor¢dao monadoldgica no ambito do conceito, ndo o conceito ¢ ménada,
mas sim a idéia ¢ monada. “O Ser que nela [na idéia] penetra com sua pré e pos-historia traz
em si, oculta, a figura do restante do mundo das idéias, da mesma forma que segundo Leibniz,
em seu Discurso sobre a Metafisica, de 1686, em cada monada estdo indistintamente
presentes todas as demais” (Idem, pp. 69-70). Ou ainda: “a estrutura dessa idéia, resultante do
contraste entre seu isolamento inaliendvel e a totalidade, ¢ monadoldgica [...] A idéia ¢
moénada — nela reside, preestabelecida, a representagdo dos fendmenos, como sua

interpretagdao objetiva” (Idem, pp. 69-70) Cada idéia contém a imagem do mundo, e esta em

#* Portanto uma idéia tem como caracteristica o poder de se realizar integralmente na histdria, mesmo que isso
ndo seja necessario. Se ocorre de ter bem ou mal se realizado cabe ao historiador recompor sua realidade na
esséncia, ndo algo que lhe afete mas como objeto de contemplagdo, que mediavelmente com conceitos se
reconstitui. Essa historia da sua recepg@o é um trajeto irregular, até que se atinja a esséncia do evento, é o que
acontece com o drama tragico do Barroco alemao.

No caso do drama tragico do Barroco alemao, ha eventos hermenéuticos prévios a ele que determinaram sua
estrutura mas como historicidade inauténtica, distorcendo o factum na origem, mas ndo afetando seu sentido
para o historiador (Benjamin).

25
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isolamento e em relagdo ao mesmo tempo com o resto do mundo. “A representagdo da idéia
impde como tarefa, portanto, nada menos que a descricdo dessa imagem abreviada do mundo”
(Idem, Ibidem).

Aqui vale dizer que tudo isso que o conceito de origem abarca tem um
significado evidentemente hermenéutico. Gagnebin se refere a este aspecto quanto a tradugao,

mas o que ai vai dito também vale para a interpretacao:

Se, no inicio do seu empreendimento, pode ainda acreditar que se defrontava
com dois conjuntos naturais e auto-suficientes, a lingua do original e a sua
propria, o tradutor se vé€ paulatinamente confrontado, na sua tentativa de
aproxima-las, com um duplo desterro: o original se lhe impde cada vez mais
como sendo, profundamente, outro; e sua propria lingua deve se transformar
numa lingua alheia a si mesma para dizer esta alteridade sem sufoca-la
(GAGNEBIN, 1994, p. 28).

O mesmo vale para o texto de onde parte a interpretacdo e a interpretacdo
mesma. A interpretagdo nesse sentido pode ser chamada uma traducdo; Benjamin afirma em
muitos momentos essa tradutibilidade universal, ¢ de maneira teologica, mas ndo se deve,
segundo a autora, ler este aspecto como que confirmando a hipétese de que Benjamin entende
a linguagem como alguma coisa legada por Deus, mas somente mostrar a fragilidade e
insuficiéncia de algumas teorias da linguagem. Benjamin com isso afirma muito mais uma
“tica da traducdo” do que uma hipotese teologica sobre a origem material da linguagem
(Idem, Ibidem). Ja Seligmann-Silva afirma, junto com a filosofia dos roméanticos, o carater
essencial da hipdtese criacionista em Benjamin (SELIGMANN-SILVA, 1991). Benjamin, no
contexto ja assinalado, parece sustentar que o romantismo nao ¢ suficientemente teoldgico.
Mas esses todos sao momentos de enunciacdo, ndo a enunciacdo simbolica concreta que
Benjamin ja lera no romantismo na obra que analisamos no primeiro capitulo. Temos pois
dois momentos em Benjamin, um que afirma o apandgio soterioldgico da filosofia da
linguagem, outro que afirma uma versao epist€émica que ora tem a mesma dignidade que esta
primeira, ora ¢ associada as formas profanas. Esta, e muitas outras questdes, dao forma ao
dificil problema da relacdo entre religido e materialismo em Benjamin, questdo que ndo
vamos tratar.

kkok

O ganho interpretativo desse capitulo, com a leitura de Origem do drama, é

ter reconhecido um momento novo do pensamento de Benjamin, na série interpretativa que

vem de o Conceito de critica. Aqui suprimiu-se o conceito de intuigdo, ou de visdo. Frente ao
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paganismo Benjamin apresenta a tese teoldgica do nominalismo. Que suprime ou mantém em
relagdo, como extremo, os conceitos de visdo e de intelecto. A propria fisis da palavra
substitui o conceito de visdo. Assim desperta o espirito da critica das relagcdes entre elementos
linguais. Sendo o significado posto no elemento derrisério da critica, que concentra o sentido,
enquanto o conceito opera as generalidades quase visiveis. Semanticamente um conceito esta
vinculado ao sentido como idealidade, a qual define a generalidade e a especialidade de algo,
mas que ndo ¢ instalada para o discurso sendo pelo nome, que ¢ portanto precedente em
relacdo a toda “caracteristica”. Um fendmeno ndo pode ser abarcado portanto tdo sé pela
referencialidade de um conceito, o ato da denominac¢do inaugura o sentido de algo
inteiramente puro em relacdo com o significado, o que impele para o metaforico, simbolico ou
alegdrico. A tese se aplica como linguagem e metalinguagem portanto.

Diz Benjamin:

Para que a verdade seja representada em sua unidade e em sua singularidade,
a coeréncia dedutiva da ciéncia, exaustiva e sem lacunas, ndo ¢ de modo
algum necessaria. E no entanto essa exaustividade sem lacunas ¢ a Unica
forma pela qual a 16gica do sistema se relaciona com o conceito de verdade.
Essa sistematicidade fechada ndo tem mais a ver com a verdade que
qualquer forma de representagdo, que procura assegurar-se da verdade
através de meros conhecimentos e conjuntos de conhecimentos. Quanto mais
minuciosamente a teoria do conhecimento cientifico investiga as varias
disciplinas, mais claramente transparece a incoeréncia metodologica dessas
disciplinas. Em cada uma delas introduzem-se pressupostos sem fundamento
dedutivo, e em cada uma delas os problemas dai decorrentes sdo
considerados resolvidos, ao mesmo tempo que se afirma, com igual énfase, a
impossibilidade de sua solugdo em qualquer outro contexto (Idem, p. 55).

Benjamin assim situa o problema chave do seu prefacio. Temos desse modo
uma epistemologia, ¢ uma estratégia de abordagem de um fendmeno ndo abarcado pela
generalidade de um conceito ou de um postulado. Afinal esta em jogo a propria categoria do
Barroco, a “Idéia” do seu teatro. Com o detalhamento do objeto Benjamin se descola da tese
rigida sobre esse conceito e passa a observar os vérios niveis de figurativizagdo. E isso que

mostramos no proximo capitulo.
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CAPITULO Ill - O “DRAMA BARROCO” ALEMAO?*

Vejamos como Benjamin realiza esta sua nogdo da critica, que, decerto,
depende da sua mais inicial compreensao do que seja dar acabamento as obras, ou realizar sua
consumagdo. Nenhum texto ¢ mais exemplar disso do que sua teoria do drama barroco ou
simplesmente sua tese sobre o Barroco em geral. Observemos como pela propria logica do
objeto a critica historiciza-se, como ela passa a ter uma abertura historica, chave da
interpretacao, ja que a visao in nuce da forma ¢é o reconhecimento de sua historicidade.

Benjamin discute o problema de uma formacdo literdria como o ¢ o
Trauerspiel. Diz que esta forma s6 pode ser compreendida adequadamente se se da conta da
“metafisica dessa forma”. E que uma das dificuldades de se interpretar esse tipo de drama, ¢
mesmo a sua “forma canhestra” ainda que ela seja “significativa”. Isso ocorre também porque
ndo se deu a esta forma de drama a “ressonancia historica” necessaria. “A renovagdao do
patrimoénio literario alemao, que se iniciou com o romantismo, até hoje mal afetou a literatura
barroca” (BENJAMIN, 1984, p. 70). A abordagem de Shakespeare ofuscou o drama barroco
entre os romanticos. A filologia nascente via com suspeita esse tipo de obra, que era feita por
uma burocracia culta. “Apesar da importancia desses dramaturgos para a forma¢do de uma
linguagem e de uma cultura nacional, e do seu papel na constitui¢do de uma literatura alema”
(Idem, Ibidem), eles estavam distantes de uma cultura popular, que era o objeto de interesse
dessa filologia. “Um certo espirito, que os [os dramaturgos] levava a desdenhar os temas da
cultura popular alemd, no mesmo momento em que trabalhavam na constru¢do do drama
alemao, foi um dos fatores responsaveis pela violéncia torturante do seu estilo” (Idem, pp. 70-
71). Este drama nao trabalhava com a mitologia germanica. Os estudos germanisticos nesse

sentido ndo foram favoraveis a essa forma de drama.

Sua forma rude permaneceu inacessivel a uma ciéncia para a qual a critica
estilistica e a analise formal eram disciplinas auxiliares de importancia
infima, e as fisionomias obscuras dos autores, mal transparecendo através de
obras incompreendidas, ndo eram de molde a estimular a elaboragdo de
ensaios historico-biograficos (Idem, p. 71).

Estes dramas excluiam a ludicidade do génio literario. “Os dramaturgos da

época se consagraram inteiramente a tarefa de produzir a forma em geral de um drama

% Aqui fazemos a quebra um tanto artificial em capitulo, pois se introduz o tema, quase que adendo, de como
Benjamin realiza uma “consumacdo” de obras que aborda. Neste passo ndo mais estdo em questdo problemas
de teoria do conhecimento.
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secular” (Idem, Ibidem). Diz Benjamin: “o drama alemao da Contra-Reforma nao encontrou
jamais aquela forma flexivel, docil a qualquer virtuosismo, que Calderdn soube dar ao drama
espanhol” (Idem, Ibidem). Vé-se que Benjamin tem Caldéron em alta conta. Entdo Benjamin

deriva a principal conseqiiéncia de sua analise critica desta forma:

[...] essa forma ndo foi moldada por nenhum génio soberano. E, no entanto, ¢
nessa forma que reside o centro de gravidade de todo drama barroco. O que
o poeta individual pdde realizar dentro dessa forma, deve-o a ela, e suas
limitagdes pessoais ndo afetam a profundidade de tal forma. A compreensao
desse fato ¢ um pressuposto de qualquer investigagdo. Mas ¢ indispensavel
ainda um enfoque capaz de elevar a analise, para que ela possa aceder a
compreensdo de uma forma, em geral, a um plano em que ela veja nessa
forma algo mais que uma abstracdo efetuada a partir do corpo de uma
literatura. A forma do drama é mesmo decididamente mais rica que as
tentativas isoladas do Barroco. E assim como cada idéia de uma forma
consegue aprender a forma linglistica individual, ndo s6 como testemunho
daquele que a modelou mas como documento da vida de uma lingua e das
possibilidades que ela oferece, assim também, e mais autenticamente que
qualquer obra isolada, cada forma de arte contém o indice de uma
estruturacao artistica, objetivamente necessaria (grifo nosso, Idem, pp. 71-
72).

As antigas investigagdes, por ndo disporem dos “instrumentos da andlise
formal e da histdria das formas”, apegaram-se sem espirito critico a teoria barroca do drama, a
qual estd em descompasso com relacao as produgdes mesmas, pois ela era pseudo-aristotélica,
como ja foi dito no segundo capitulo. “O drama barroco alemdo passou a ser visto como o
reflexo deformado da tragédia antiga” (Idem, ibidem). Ou ainda: “O drama barroco aparecia

assim como uma renascenga tosca da tragédia”. Assim,

O enredo de suas “agdes principais e de Estado” era uma distor¢do do antigo
drama dos Reis, o exagero retorico uma distor¢do do nobre pathos helénico,
o final sangrento uma distor¢ao da catastrofe tragica (Idem, Ibidem).

Benjamin cita Strich que chamou a aten¢do para o equivoco de uma tese

renascentista sobre a forma desse drama.

Os autores costumam caracterizar como renascentista o estilo da literatura
alemad do século XVII. Mas esse termo, se designa mais que a imitacdo
mecanica da cultura antiga, ¢ falacioso e demonstra a falta de uma orientacao
historico-estilistica na ciéncia literaria, porque esse século nada tem em
comum com o espirito da Renascenca. O estilo de sua producao ¢ barroco,
mesmo quando ndo se tem em mente apenas sua dimensao bombastica e
excessiva, mas se levam em conta, igualmente, seus principios
estruturadores mais fundamentais (STRICH Apud BENJAMIN, p. 73).
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Outro erro ainda ¢ considerar que essa dramaturgia ndo poderia ser
encenada no palco ou que ndo agradaria. Como poderia essa forma de drama agradar? A
“resposta ¢ que se ndo pode fazé-lo pelo contetido, pode fazé-lo por sua expressdo teatral”
(Idem, Ibidem). Por outro lado, dizia-se que o drama barroco era uma verdadeira tragédia por
evocar os sentimentos de piedade e terror. Para Benjamin ao contrario uma forma de arte nao
pode ser determinada pelos seus efeitos. Por ai Benjamin faz a exigéncia de excluir
completamente os efeitos psicologicos da andlise da forma. Tem-se que “reconhecer que a
infortunada dicotomia piedade e terror ¢ inteiramente insuficiente” (WILAMOVITZ-
MOELLENDORF Apud BENJAMIN, 1984, p. 74).

Benjamin ainda faz uma ressalva quanto a originalidade e a “necessidade”
da formagdo poética, que confia a uma boa ¢ do dramaturgo uma verdade do drama contra o
virtuosismo; ¢ evidente “que ndo estamos dizendo nada quando dizemos que a obra emerge
necessariamente das disposi¢des subjetivas do autor” (Idem p. 75). E a necessidade historica
de seu surgimento ndo deve ser avaliada pelos “meios” técnicos que ela nos legou. “E claro
que essa necessidade sO ¢ acessivel a uma andlise capaz de penetrar até sua substincia
metafisica” (Idem, Ibidem).

Poderiamos dizer que a andlise dessa substincia metafisica do drama
barroco se da em alguns eixos; como acima foi enunciado, os temas historicos todos eles
aparecem na descricdo de Benjamin para configurar o drama barroco: além da teoria que
afirma a forma do Trauerspiel, a teoria do tragico, elementos de cena, teoria da soberania,
teoria barroca da linguagem (simbolo, emblematica, alegoria — principalmente a tecnologia da
escritura alegorica no barroco), teoria dos humores (ou dietética e astrologia), teoria dos
elementos, teologia cristd, neo-paganismo, idealismo alemdo, histéria natural, elementos
operisticos etc. Todos estes topicos constituem episodios desta dissertagdo de Benjamin para
configurar por adesdo ou negagdo semelhancas e diferengas em torno do tema o Barroco. Por
“substancia metafisica” deve-se entender o “imanentismo” do periodo, nao a transcendéncia,
essa caracteristica ¢ a mais acentuada por Benjamin. Estes aspectos poderiam dar o percurso
de tratamento do objeto da obra. Entretanto esse programa serd somente em parte realizado,

nao havendo tempo habil para sua completa apresentagio.

RELACAO COM O CANONE ARISTOTELICO

Como o fato original aparece para o ser vivo ja maduro e ndo como génese

no nascedouro, o fato de origem de uma formagdo literaria realmente ¢ um processo com
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excessos, mas esgotavel para a consideracdo. Como se trata de uma formagao com seus
exemplares ndo € preciso que um se preocupe “com a identificacao de escolas, épocas”, etc. A
orientacdo necessaria para os extremos “se deixa guiar pelo pressuposto de que os elementos
aparentemente difusos e heterogéneos vao acabar se unindo, nos conceitos adequados, como
partes integrantes de uma sintese” (Idem, p.82). Benjamin diz que esta orientagdo “atribui a
mesma importancia aos autores menores, cuja obra muitas vezes concentra o maximo de

extravagancia, que aos autores principais” (Idem, Ibidem). E ainda que:

Uma coisa ¢ encarnar uma forma, e outra, dar-lhe uma expressao
caracteristica. A primeira é prerrogativa do grande escritor, a segunda se
manifesta de modo incomparavelmente mais marcante nas laboriosas
tentativas do escritor secundario. A forma em si, cuja vida nao ¢ idéntica a
da obra por ela determinada, ¢ cuja manifestagdio ¢ muitas vezes
inversamente proporcional a perfeicdo de um produto literario, se torna
evidente no corpo raquitico de uma obra mediocre, que funciona, num certo
sentido, como esqueleto dessa forma (Idem, Ibidem).

Desse modo ¢ que “o estudo dos extremos permite levar em conta a teoria
barroca do drama” (Idem, Ibidem). Benjamin principia portanto pela analise da teoria barroca
do drama. Segundo ele: “A ingenuidade desses tedricos na enunciagdao de suas regras ¢ um
dos aspectos mais atraentes dessa literatura” (Idem, Ibidem). J& ¢ um desses extremos
(dialéticos?), que Benjamin considera, o fato de tais prescrigdes terem cardter obrigatorio,
sendo tdo inaplicados como o foram. As excentricidades dessa forma de drama comegam por
ai, “podem ser atribuidas™ portanto “a sua poética”, ao corpo de regras que procuram seguir
sem no entanto deixarem de deformar a formagao pretendida. De fato estas regras sdo lugares-
comuns, que derivariam de teoremas; assim ‘“os manuais dos escritores sdo fontes
indispensaveis a analise” (Idem, Ibidem). A utilizagdo desse material se justificava pelo
estado da pesquisa sobre o assunto na época de Benjamin, ja que esses manuais “fabulam” ao
invés de serem “criticos no sentido moderno”. Preconceitos de classificacdo estilistica

prejudicaram até o momento de Benjamin o conhecimento desse material.

Se a descoberta do Barroco literario ocorreu tdo tardiamente e sob uma
estrela tdo ambigua, foi porque uma periodizacdo comodista preferiu extrair
seus dados e caracteristicas dos tratados antigos. Como na Alemanha um
“Barroco” literario nunca foi claramente visivel — mesmo nas artes plasticas,
a expressao soO se tornou corrente no século XVIII — e como os seus literatos
preferiam, como modelo, um tom palaciano ao das proclamagdes claras,
estridentes e polémicas, os criticos ndo se deram conta, mesmo mais tarde,
da necessidade de consagrar uma denominacdo especial a essa fase da
literatura alema. (Idem, Ibidem).
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A atitude nao-polémica ¢ uma caracteristica do Barroco como um todo, ja
que os autores davam a impressao ao seu tempo de serem estritamente canOnicos, mesmo
quando seguiam suas proprias inclinacdes. H4 no Barroco uma “fachada renascentista”

altamente problematica.

Neste [no detalhe do drama], com efeito, como observa Lamprecht, nota-se
algo de pesado, e a0 mesmo tempo de simples na agdo, que ndo deixa de
lembrar o teatro burgués da Renascencga alemi. Mas a luz de uma critica
estilistica séria, que s6 pode estudar o todo através da sua determinagdo
pelos detalhes, as caracteristicas extra-renascentistas, para nao dizer
barrocas, surgem em toda parte, desde a linguagem e¢ o desempenho dos
atores até os cenarios ¢ a escolha dos temas. (Idem, p. 83).

A poética cléssica, no entanto, serviu de uma maneira ao Barroco, pois ha
“certas énfases nos textos tradicionais dessa poética, que possibilitam a interpretacdo,
tornando a fidelidade a essa poética mais til as intengdes barrocas que a revolta” (Idem,
Ibidem). Contudo, as “tarefas formais” exigidas pelo cdnone ndo eram cumpridas por uma
vontade que era muito embora de alguma maneira “classicista”, apesar de o Barroco ser
propriamente “bombastico” e ndo poder ser de forma alguma um classicismo em sentido
estrito.

Cada tentativa de aproximar-se da forma antiga expunha a obra, pela propria
arbitrariedade desse projeto, e sem embargo dos resultados conseguidos em
casos individuais, a reestruturacdo altamente barroca. A auséncia de
qualquer analise estilistica dessas tentativas por parte da ciéncia da literatura
¢ explicavel pelo veredicto por ela proferido contra essa ¢época,
estigmatizada como a época da grandiloqiiéncia, da corrupgdo lingiiistica e
da poesia erudita (Idem, pp.83-84).

A visdo segundo a qual o aristotelismo estaria contido de uma maneira
superada no drama da Renascenca acrescentou outro preconceito, o de que portanto se trataria
de uma mesma sintese a que ocorreria nessa forma de drama e a do Barroco. “O que
precisamos salientar agora ¢ que a expressdo ‘tragédia da Renascenga’ superestima a
influéncia da doutrina aristotélica sobre o drama do periodo barroco” (Idem, p. 84). Benjamin

demonstra esta sua anti-tese.

A historia do drama alemdo moderno nao conhece nenhum periodo em que
os temas da tragédia antiga tenham sido menos influentes. Isso bastaria para
refutar a tese da predominancia de Aristoteles. Faltava tudo para a
compreensdo de sua doutrina, principalmente a vontade. Obviamente, nio
era no filosofo grego que os autores da época buscavam ensinamentos sérios
de carater técnico e substantivo, e sim, desde Gryphius, no classicismo
holandés e no teatro jesuitico (Idem, Ibidem).
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Benjamin diz que o modelo formal do drama do periodo pode ser na
verdade a Poetices Libri Septem de Julius Caesar Scaliger, publicada em 1561, a leitura que
este autor fazia da Poética de Aristoteles. As leituras do século XVII de Aristoteles ndo eram
a mesma ‘“constru¢do dogmatica, simples e imponente, com que se defrontou Lessing”.
Quanto ao topico cléassico da teoria do tragico que diz que a unidade da acdo depende de uma
unidade de tempo o Barroco ¢ mais ou menos fiel. “Gryphius e Lohenstein limitaram-se a
essas unidades — mesmo a de agdo ¢é questionavel no caso de Papinian” (Idem, Ibidem).
Benjamin ¢ laconico quanto a essa utilizagdo de Aristoteles: “E aqui termina o inventdrio do
que esses autores devem a Aristoteles” (Idem, Ibidem). Um dos teoéricos da época,
Harsdorffer, “considera aceitavel uma acdo com quatro a cinco dias de duracao” (Idem,
Ibidem), por exemplo — isso soa como um disparate para quem conhece somente a poética
aristotélica, que prevé a duracdo de um dia para o desenrolar da agdo tragica. Do mesmo
modo, “o drama barroco nao conhece a unidade de lugar” (Idem, pp. 84-85), ha somente um
autor do periodo que discute a questdo (Castelvetro); “o teatro jesuitico ndo a conhece
tampouco” (Idem, p. 85). A teoria aristotélica do “efeito tragico” ¢ tratada pelos manuais
“com indiferenca”, ela “ndo podia ser particularmente acessivel a compreensdo do século
XVII” (Idem, Ibidem), ja que ela mostra “mais claramente que em outras passagens a
influéncia do culto religioso sobre o teatro grego”, e isso ndo podia ser lido com completa
clareza no século XVII. Mas deve ter dado “espaco livre para interpreta¢do” nos termos de
uma “teoria da purificacdo pelos mistérios” (Idem, Ibidem). Esta interpretacdo deformava as

intengdes da Antiguidade. Benjamin diz acentuadamente:

Para ela [a interpretacdo moderna], a piedade e o terror ndo participam da
acdo como um todo, mas do destino dos personagens mais significativos. A
morte do vildo evoca o terror, a do her6i piedoso evoca a piedade. Para
Birken, mesmo essas defini¢des sdo demasiadamente classicas, € em vez de
piedade e terror, ele propde como fins do drama, a glorificacdo de Deus e a
edifica¢ao dos nossos semelhantes (Idem, Ibidem).

O que ¢ outro aparente disparate. Benjamin cita Birken:

Nos cristaos, em todas as nossas agdes, e portanto também na de escrever e
representar pecas teatrais, deveriamos ter como unico objetivo que Deus seja
glorificado por meio delas, e que nosso semelhante possa, por seu
intermédio, ser educado para o bem (Apud Idem, Ibidem).
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ALGUMAS CARACTERISTICAS DO DRAMA

“O drama deve fortalecer a virtude dos espectadores” (Idem, Ibidem). A
primeira virtude a que Benjamin se refere ¢ a apatia, a auséncia de paixdes, “obrigatoria para
os herdis e edificante para o publico” (Idem, Ibidem). Enfim, Benjamin estd concluindo que
“essas glosas sdo fundamentalmente alheias a descri¢ao aristotélica dos efeitos produzidos
pela contemplacdo da tragédia” (Idem, Ibidem). A presenca do Rei herdico ¢ o unico
elemento que persistiu e fez com que a critica comparasse o drama barroco com a tragédia

grega. Veja-se a definicdo de Opitz que Benjamin colhe:

A tragédia ¢ igual em majestade a poesia heroica, com a diferenca de que ela
raramente tolera a introdugdo de personagens de baixa extragdo e de
episddios mediocres: seus temas sao a vontade dos reis, assassinios,
desesperos, infanticidios e parricidios, incéndios, incestos, guerras e
insurrei¢des, lamentacdes, gemidos e outros semelhantes (Idem, p. 86).

A estética moderna pode pensar que esse ¢ somente um inventario tematico,
e duvidar com reservas quanto a essa definicdo, “mas a verdade ¢ que os episodios
enumerados nio se referem a substancia tematica do drama barroco, mas ao nicleo mesmo de
sua arte. Seu conteudo, seu objeto mais auténtico, € a propria vida historica, como aquela

época a concebia” (Idem, Ibidem). Diz Benjamin:

Nisso ele se distingue da tragédia, cujo objeto ndo é a histdria, mas o mito, e
na qual a estatura tragica das dramatis personae ndo resulta da condico
atual, radicada na monarquia absoluta, e sim de uma condi¢do pré-historica,
radicada no heroismo passado (grifo nosso, Idem, Ibidem).

O tema do drama barroco portanto ¢ a historia e ndo o periodo herdico, o

mito, como o ¢ na tragédia atica.

Para Opitz, o monarca ndo assume posi¢ao central na tragédia [Trauerspiel]
para protagonizar um confronto com Deus e o destino, ou para corporificar
um passado imemorial, como chave para uma comunidade nacional viva, e
sim para confirmar as virtudes principescas, denunciar os vicios
principescos, explicar as manobras diplomaticas e as maquinac¢des politicas
(Idem, p.86).

Portanto essa forma de drama tem um fim bem mais pragmatico. O

soberano ¢ quase uma encarnagdo da historia. Quem escreve tragédias portanto “deve
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compreender a arte do governo tdo bem como sua lingua materna” (RIST Apud Idem, p. 87).
O drama barroco tem que encontrar as palavras certas para captar o momento historico. “No
século XVII, o termo Trauerspiel se aplicava tanto a obra como aos acontecimentos
historicos, do mesmo modo que hoje, com maior justificagdo, ocorre com o termo trégico”
(Idem, Ibidem). O Trauerspiel é um género que, segundo Opitz, podia ser escrito pelos
proprios personagens historicos, reis e sabios, como Nero e Julio César. Uma certa
correspondéncia entre posi¢do social e forma dramética foi pensada com esse espirito. O
teatro pastoral corresponde ao estamento camponés, a comédia ao burgués, e o Trauerspiel ao
principesco. Os conflitos literarios podem ser considerados tdo imiscuidos com intrigas
politicas e com os meios sociais que dois autores da época se acusaram mutuamente diante

dos reis da Espanha e da Inglaterra.

TEORIA DA SOBERANIA

Benjamin elabora uma perspectiva que se tornou muito conhecida do “estado
de excecdo”, o qual marca o século XVII, e que pode ser pensada com algumas modificagdes
para o contexto do século XX, pelo préprio Benjamin. Vejamos a visdo que Benjamin tem do

estado de exce¢ao no século XVII e como isso se relaciona com a teoria barroca do drama.

O soberano representa a histdria. Ele segura em suas maos o acontecimento
historico, como se fosse um cetro. Esse ponto de vista ndo ¢é privativo do
dramaturgo. Ele se funda em certas concepgdes de direito constitucional
(Idem, p. 88).

Henrique IV, rei da Franga, fora assassinado no contexto, o que trouxe o

NPT . 2 . .
problema do regicidio para o centro do interesse’’. Este rei era protestante e havia por
algumas agoes cessado a guerra civil. O protestantismo recusava as pretensodes teocraticas da

Igreja catolica. Quem poderia eliminar o rei usurpador? Questdo essa da Curia.

" Houve diversas guerras na Europa durante o contexto do Antigo Regime. A Guerra dos Trinta anos teve como
palco principalmente a Alemanha que era e ficou ainda mais fragmentada em reinos e empobrecida. Essas
guerras geralmente tinham cunho religioso, como eram cifrados para a cultura os dominios. Por isso parece
trivial que se acuse como causa do sentimento de luto da época assim como para a situagdo de excegdo
somente este regicidio, uma causa mais emergente ¢ portanto a Guerra dos Trinta Anos (1618-1648), a qual
envolveu praticamente toda a Europa, e que revela a situacao geral de servidao e disciplina extrema.
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A posigdo da Igreja em nada perdera de sua atualidade, pois num século de
guerras religiosas o clero tinha boas razdes para manter-se fiel a uma
doutrina que lhe dava armas contra principes hostis. O protestantismo
recusava as pretensoes teocraticas dessa doutrina, e ndo deixou de denunciar
suas conseqiiéncias, por ocasido do assassinato de Henrique IV. Com o
aparecimento dos Artigos galicanos, 1682, cairam os ultimos bastides da
teoria teocratica do Estado; a inviolabilidade absoluta do soberano foi
defendida com éxito diante da Curia. Apesar das diferentes posigoes
assumidas pelos partidos, essa doutrina extrema do poder do Principe teve
sua origem na Contra-Reforma, e foi no inicio mais inteligente e mais
profunda que sua versdo moderna. Ao passo que o conceito moderno de
soberania resulta no exercicio pelo Principe de um poder executivo supremo,
o do Barroco nasce de uma discussdo sobre o estado de excegdo, e considera
que impedi-lo é a mais importante fungdo do Principe (Idem, p.89).

Nao ¢ a toa que a referéncia de Benjamin para essa discussdo ¢ o texto
Teologia Politica do teérico do Estado Carl Schmitt. Este autor pensou o problema do uso de
mecanismos de excecdo em estados constitucionais modernos, que ndo deixariam de ter
elementos de teologia politica apesar das autonomizagdes conquistadas, o que colocava o
problema da excecdo como um problema da ordem do dia, no contexto da Republica de

Weimar (décadas de 20 ¢ 30 do século XX)**. Do mesmo modo, no século XVII:

Quem reina ja esta desde o inicio destinado a exercer poderes ditatoriais,
num estado de exce¢do, quando este € provocado por guerras, revoltas ou
outras catastrofes. Esta atitude ¢é tipica da Contra-Reforma. O elemento
despético e mundano, emancipando-se da rica sensibilidade vital da
Renascenga, propoe o ideal de uma estabilizagdo completa, de uma
restauragdo tanto eclesiastica como estatal, com todas suas conseqiiéncias
(Idem, Ibidem).

Benjamin chama ateng@o para o carater provocativamente imanentista do
Barroco. O pensamento teologico-politico da época estava “obcecado pela idéia da catéstrofe,
como antitese ao ideal historico de Restauragdo”. Um problema dialético portanto, baseado
como estava numa “superexcitagdo do desejo de transcendéncia”, que esta na raiz do carater
mundano e imanentista da época. “Se o homem religioso do Barroco adere tanto ao mundo, ¢é
porque se sente arrastado com ele em dire¢do a uma catarata” (Idem, pp. 89-90). E sobre essa
antitese entre Restauracdo e catdstrofe que se constrdi a teoria do estado de excegdo. Dessa
situagdo politica Benjamin deriva uma percepc¢ao barroca da ordem das coisas. “O Barroco
ndo conhece nenhuma escatologia”. Muitos elementos da Antiguidade ¢ da Idade Média
reaparecem no Barroco, no entanto de uma maneira modificada. Ele ¢ bem menos

“transcendente” que a Idade Média, por exemplo: “o que existe, por isso mesmo, ¢ uma

* Benjamin trocou correspondéncia com Schmitt; no entanto por volta de 33 Schmitt adere ao partido nazista.
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dinamica que junta e exalta todas as coisas terrenas, antes que elas sejam entregues a sua

consumagao” (Idem, p. 90). Assim,

O além ¢ esvaziado de tudo que possa conter o menor sopro mundano, ¢ dele
o Barroco extrai inumeras coisas que até entdo tinham resistido a qualquer
estruturagdo artistica, € em seu apogeu, ele as traz violentamente a luz do
dia, a fim de criar, em sua vacuidade absoluta, um céu derradeiro, capaz de
dia de aniquilar a terra, numa catastrofe final (Idem, Ibidem).

O Barroco torna conteudos artisticos muitos elementos tabus para a Idade
Meédia, por exemplo. E isso por sua singular condi¢cdo histdrica. Diz Hausenstein citado por
Benjamin, sobre os instrumentos naturalistas do Barroco: “O Barroco se apoia na atualidade
objetiva mais candente, para mais segura e rapidamente retornar a sublimidade da forma e a
antecamara da metafisica” (Apud Idem, Ibidem). Um prologo de Trauerspiel diz,
testemunhando o carater conflituoso do contexto historico e os problemas de ordenagdo das
casas:

Vivo na confianga consoladora de que minha temeridade em tentar reacender
as chamas do amor, ha muito extintas, de certas casas ilustres, que eu
respeito humildemente, e que estou pronto a adorar, desde que isso ndo
desagrade a Deus, seja recebida sem desfavor (Apud Idem, Ibidem).

Revelando assim um certo desejo de servidao desde que a paz estivesse
garantida. Estes dramas ndo tém como licdo nenhum elemento de revolta, mesmo quando ¢
ela que estd em cena. Birken, por sua vez, diz: quanto mais elevadas as pessoas, mais louvores
merecem, pois eles “sdo devidos principalmente a Deus, ¢ a piedosos deuses terrenos” (Apud
Idem, Ibidem). Esta glorificagdo ¢, segundo Benjamin, pagad. “No drama barroco, nem o
monarca nem os martires escapam a imanéncia” (Idem, p. 91). Esta glorificagdo passa de uma
hipérbole teologica a uma metafora cosmoldgica, na comparagdo do Principe com o sol. Um
Principe ndo pode se aproximar de outro. A consolidac¢do juridica de um poder num s6 pais

passa por servir ao ideal extravagante da dominagdo mundial, essa paixao teocratica apesar da

razdo de Estado. Benjamin cita Saavedra Fajardos:

Os Principes mantém entre si uma boa amizade, por meio de seus Ministros
e de cartas; mas se conversam pessoalmente, imediatamente surgem a
suspeita € a ma vontade, porque nenhum encontra no outro o que tinha
imaginado, e nenhum se modera, e em geral quer mais dos outros do que lhe
¢ devido. O encontro entre Principes ¢ uma guerra incessante, em que um
quer ter vantagem sobre o outro, ¢ luta com ele até a vitoria (Apud Idem,
Ibidem).
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O principado ocupa assim quase que a totalidade do espaco

representacional. E isso reflete nas escolhas do dramaturgo de maneira essencial.

OUTRAS CARACTERISTICAS DO DRAMA

“A fonte favorita dos autores barrocos era a historia do Oriente, onde o
poder imperial absoluto chegava a extremos desconhecidos no Ocidente. Assim, Gryphius
recorre, em Catharina, ao xa da Pérsia, ¢ Lohenstein, em seu primeiro e em seu ultimo drama,
ao sultanato. Mas o papel central é desempenhado pelo império teocratico de Bizancio”
(Idem, Ibidem). Por essa época se publicaram obras de historiadores bizantinos (Celdrenus e
Zonaras) organizadas pelos franceses sob auspicios de Luis XIV.

Importante ¢ notar que a época somente reconhecia a forma tirdnica do
poder. Ai ja emergimos da pré-historia, que pode ser fonte de contemplacao histérica a partir
dos intmeros relatos ¢ fontes. No entanto, persiste um elemento evidente de pré-historia®
nessa forma de absolutismo. Todas as agdes fundamentais giram em torno do trono. E ndo
poderia ser diferente com relacdo as atividades intelectuais. Por conseguinte com essa forma
de drama. E a representagdo, que fazia da corte um “teatro do mundo”. Por exemplo o drama
barroco ¢ recheado da crueldade tirdnica, a crueldade era encenada ou evocada. “Possa
florescer a justica, reinar a crueldade, triunfarem o assassinato e a tirania, para que Wenceslau
suba a seu trono vitorioso, pisando em cadéaveres ensangiientados, como em degraus” (Apud
Idem, p. 92). Sao objetos dessa forma de drama o absurdo do “tirano covarde e o episédio da
castidade se refugiando no casamento”, “temas do grande drama barroco” (Idem, Ibidem). Se
o poder real conhecia gradagdes, a sua representacdo era de bom grado extrema, vendo no
governante o tirano. Os tiranos assim ndo podiam ser medidos por critérios medianos, ou
eram inteiramente bons ou inteiramente maus. “Ao ‘inteiramente mau’ correspondem o drama
do tirano e o terror, € ao ‘inteiramente bom’, o drama do martir e a piedade” (Idem, p. 93).

Diz Benjamin:

2 preciso reforcar aqui o aspecto de historia natural. Benjamin esta em relag@o a essa forma de drama e ao
habitus correspondente do ptiblico em uma situagdo quase que sublime, considerando as formas extremas da
realizagdo de alguma maneira do desejo desse publico, Benjamin mais a frente vai dizer que apesar dos
excessos esse publico ¢ um publico enlutado. Com todos os extremos da condigdo de meia barbarie no
contexto da Guerra dos Trinta Anos, Benjamin ressalta o carater de luto dessa forma de drama. A tradugdo de
Haroldo de Campos para Trauerspiel é ‘lutiludio’, tradugdo ao pé da letra. Mais a frente Benjamin considera
os dois aspectos o de ‘luto’ e de ‘jogo’, ‘encenagdo’ (Idem, p. 105).
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Para o Barroco, o tirano e o martir sdo as faces de Janus do monarca. Sio as
manifestagdes, necessariamente extremas, da condi¢do principesca. No que
se refere ao tirano, isso € evidente. A teoria da soberania, considerando como
exemplar o caso especial em que o Principe assume poderes ditatoriais,
quase nos obriga a completar o retrato do soberano, investindo-o com o0s
tracos do tirano. O drama vé de bom grado no gesto da execugdo o trago
caracteristico do governante, e este ¢ introduzido na agdo com as palavras e
as atitudes do tirano, mesmo quando isso ndo ¢ exigido das circunstancias,
do mesmo modo que seu aparecimento no palco era quase sempre
acompanhado dos seus atributos principescos: vestes de aparato, cetro e
coroa. Essa norma da condi¢cdo de governante ndo ¢ transgredida nem sequer
quando a pessoa do Principe ¢é apresentada sob seu aspecto mais
horrivelmente degenerado, e nisso reside o elemento barroco dessa
dramaturgia (Idem, Ibidem).

Sdo temas tratados com “discursos solenes”, o fratricidio, o incesto, a
infidelidade, o uxoricidio, etc. “A figura de Herodes [...] ¢ ilustrativa da concepg¢do do tirano”
(Idem, Ibidem), ele ¢ “simbolo da Criagdo pervertida”, e desde antes, no teatro medieval, era
visto sob a luz cruel do “Anticristo”. O tema favorito do periodo é bem representado por esse
tirano: “o soberano do século XVII, o mais alto dos seres criados, irrompendo no delirio como
um vulcdo, destruindo-se, e destruindo toda a sua corte” (Idem, p. 94). O delirio de poder: o
tirano ““se torna vitima da despropor¢do entre a dignidade hierdrquica desmedida de que Deus
o investiu, ¢ a miséria da sua condicdo humana” (Idem, Ibidem). Nesse sentido o tirano se
torna martir, figura oposta.

Esta antitese reflete a indecisdo do soberano em pleno estado de excecdo,

essas figuras “nao sdo movidas por idéias, mas por impulsos fisicos vacilantes”:

Masinissa envia a Sophonisbe, por um emissario, Disalces, o veneno que
devera liberta-la do seu castigo romano: “Vai, Disalces, ¢ nem mais uma
palavra. Nao, espera! Eu me esvaio, eu tremo, o horror me paralisa! Mas vai.
Nao ha mais tempo para a davida. Fica! Perddo! Ai de mim! Repara como
meus olhos choram, como meu coragdo se despedaga! Vai! A caminho! O
desfecho ndo pode mais ser mudado.” (Idem, pp. 94-95).

Sobre esta contradigdo Benjamin ainda diz:

O que nos fascina, sempre de novo, na destruicdo do tirano ¢ a contradi¢do
entre a onipoténcia ¢ abjecdo de sua personalidade, por um lado, ¢ a
convicg¢ao da época quanto a for¢a sacrossanta de sua fungdo, por outro [...]
Pois se o déspota ndo fracassa apenas como pessoa, mas também, como
governante que exerce seu poder em nome da humanidade historica, sua
queda ¢ também um julgamento, que atinge os proprios suditos (Idem, p.
95).
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“Tragédias de martirio” sdo a maioria dos Trauerspiele, obras como Leo
Armenius, Carolus Stuardus, Papinian. Todas as defini¢des formuladas pelos manuais
conduzem ao drama de martirio. “Eles ndo se preocupam tanto com os feitos do her6éi como
com seus sofrimentos”, inclusive ¢ encenada a dor fisica além da tortura moral pela qual
passam as personagens. “No entanto, o drama do martirio ndo ¢ nunca recomendado
explicitamente”. Com excecdo de uma sentenga de Harsdorffer que recomenda exibir o
estoicismo do her6i (Idem, pp. 95-96) essa regra era muito mais subentendida do que
propriamente recomendada: “afligir-se com infidelidade de amigos e inimigos”, etc. termos
que poderiam ser aplicados a paixdo de Cristo. Isso se reflete também na emblematica para
uso dos Principes. Em Gryphius a mesma ordem de coisas e fatos: “A posi¢cdo exaltada do
Imperador, por um lado, e por outro a impoténcia ignominiosa das suas atitudes, deixam em
aberto, no fundo, se se trata de um drama de tirano ou de uma historia de martir” (Idem, p.
96). Benjamin diz ainda: ‘“Nesses dramas, ¢ a estrutura que pde fora de circulacdo esses
lugares-comuns tematicos” (Idem, Ibidem) Isso acontece com o Leo Armenius. O monarca ¢

um tipo de estodico radical, que recai em uma situacdo de martirio.

A funcao do tirano ¢é a restauracdo da ordem, durante o estado de excegdo:
uma ditadura cuja vocagdo utdpica sera sempre a de substituir as incertezas
da historia pelas leis de ferro da natureza. Mas a técnica estdica também da
forgas para uma estabilizagdo interna equivalente: o controle das emogoes,
num estado de excecdo dentro da alma (Idem, Ibidem).

O ascetismo fisico da mulher ¢ outro desses elementos, bem correspondente
a ética estoica do soberano, e isso ¢ fundamental para representacao do drama barroco.

Estes dramas muitas vezes foram reduzidos a categoria de dramas de
martirio. Isso dependia da avaliacdo do enredo. “Ele se distingue, pelo isolamento dos temas,
cenas e tipos, do enredo contrapontistico da tragédia classica” (Idem, p. 98). Sdo comparaveis
ao drama da Paix@o. “Pode-se dizer que a intriga barroca se desdobra como uma mudanga de
cenario num palco aberto, tdo minima ¢ a inteng¢do ilusionista, tdo acentuada ¢ a economia da
contra-a¢do” (Idem, Ibidem). Aspectos decisivos da intriga eram mesmo descritos em nota de
roda-pé. Ha exemplos de intrigas pouco rigorosas de conseqiiéncias estranhas e negligentes do
ponto de vista do enredo. “A propria Imperatriz Theodosia convence o Principe a adiar a
execu¢ao de Balbus, o rebelde, e com isso provoca a morte do Imperador Leo” (Idem,
Ibidem). O desenvolvimento era geralmente linear, prejudicando o drama. Mas ainda assim

correspondia a uma necessidade de desenvolvimento temporal interno. Um desenvolvimento

desse tipo ¢ essencial para uma exposicao pragmatica da histdria, isso porque o drama exige
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uma forma fechada “para aceder a totalidade”. Lohenstein utilizava-se do recurso de uma
acao colateral “seja paralela, seja a titulo de contraste com a ac¢ao principal”. Mas, no geral, as
pecas ndo tinham uma cena contrapontistica, e “com isso os autores julgavam tonar a historia
visivel em toda sua transparéncia” (Idem, p. 99). Gervinus diz sobre Gryphius: “as cenas se
destinam apenas a explicar e desenvolver a a¢do, ndo visando nunca o efeito dramatico”
(Idem, Ibidem). Mas segundo Benjamin essa dramaturgia ndo deve ser subestimada, ndo ¢
inferior & subseqliente.

“A historia universal era portanto para Otto uma tragédia, sendo em sua
forma, pelo menos em seu conteido” (Idem, pp. 100-101). A cronica cristd medieval se
reencontra no periodo barroco, e seu teatro deriva de muitas formulacdes da Idade Média.
Sua concep¢do do Juizo Final como desfecho das cronicas, “fim do drama do mundo”,
influencia o drama barroco. “No entanto, ao passo que o ‘mistério’ e a cronica cristd
abrangiam a totalidade da historia universal, concebendo-a como a histéria da redencdo, o
drama das ‘ag¢des principais ¢ do Estado’ tinha como horizonte apenas uma parte da historia
empirica” (Idem, p.101). Eis o seu cardter imanentista. Nao se tratava mais de uma histéria
que transcorresse dentro do processo de salvacdo. Houve uma secularizacdo do drama. “O
parentesco entre o drama barroco e o mistério ¢ posto em questdo pelo desespero radical que

parecia a ultima palavra do drama cristao secularizado” (Idem, Ibidem).

De todos os periodos perturbados e cindidos que caracterizam a historia
européia, o Barroco foi o unico que se deu numa época de hegemonia crista
incontestada. A via medieval da revolta — a heresia — estava obstruida, em
parte porque o Cristianismo impunha vigorosamente a sua autoridade, mas
sobretudo porque o fervor de uma nova vontade mundana nio tinha a mais
remota oportunidade de exprimir-se nos matizes heterodoxos da doutrina e
do comportamento. Assim, como nem a rebelido nem a submissdo eram
realizaveis em termos religiosos, todas as forgas da época se concentravam
numa revolucdo total do conteudo da vida, preservada a ortodoxia das
formas eclesiasticas. Em conseqiiéncia, a expressdo auténtica ¢ imediata do
homem estava excluida. (Idem, p. 102).

Somente no romantismo temos uma exteriorizagdo com essa natureza que
levava ao confronto com a vida crista, confronto a que, segundo Benjamin, o romantismo foi
o primeiro a sucumbir. O clima espiritual da época carrega todos esses tragos de imanentismo
portanto, por mais que se acentuasse os momentos de éxtase e transcendéncia — uma
conseqliéncia portanto da ordem politica. “... o espirito hierarquico da Idade Média, através da
Contra-Reforma, impunha-se num mundo incapaz de aceder, de forma imediata, a um plano

transcendente” (Idem, pp. 102-103). Sua utopia era restauradora e estabilizadora “garantida
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ad aeternum pela espada da Igreja” (Idem, p. 103), ideal de um apogeu, sem qualquer
dimensao apocaliptica. Os jesuitas ensinavam por meio dos temas do Antigo Testamento, ndo
mais com historia de santos. “O drama profano” por sua vez “foi necessariamente afetado
pela filosofia da historia da Restauragdo, de forma ainda mais evidente. Ele se confrontou
com temas historicos, e nesse sentido foi decisiva a iniciativa de literatos como Gryphius, que
tomou como tema a historia contemporanea, ¢ Lohenstein e Hallmann, que recorreram as
‘acdes principais e de Estado’, do Leste” (Idem, Ibidem). Com isso contudo ndo se reproduzia
com inovagdes renascentistas e pagds. H4 uma ruptura clara. O drama barroco inovou neste

(13

sentido que se vem demonstrando e ndo em outro. “... esse drama limitou-se a descrever
aparicoes e apoteoses principescas” (Idem, Ibidem). Sob essas limitagdes desenrolavam-se.
Além disso, outras limitagcdes com relagdo a possibilidade de uma vivéncia da Graga faziam

dessa forma de teatro um teatro desesperangoso.

Enquanto a Idade Média mostra a fragilidade da historia e a perecibilidade
da criatura como etapas no caminho da redengdo, o drama alemao mergulha
inteiramente na desesperanga da condicdo terrena [...] A rejeigdo do
elemento escatologico inerente ao teatro religioso caracteriza o novo drama
em toda Europa. Mas a fuga cega para uma natureza desprovida de Graca ¢
especificamente alema (Idem, p. 104).

Benjamin faz algumas comparacdes entre o drama alemao e o espanhol, que
para ele ¢ muito mais perfeito, principalmente Calderon. O que tém essas formas de drama em
comum ¢ seu carater secular e de jogo. De acordo com o qué, por desvio, o drama secular

procura assegurar-se da transcendéncia. Observe-se por exemplo a dedicatéria de Sophonisbe:

Assim, como a vida dos mortais come¢a com folguedos infantis, ela termina
igualmente com jogos efémeros. Como Roma celebrou com jogos o dia em
que Augusto nasceu, o corpo da vitima sera sepultado com jogos e pompas...
Sansdo, cego, caminha, brincando, até seu timulo; e nossa curta existéncia
ndo ¢ mais que um poema, um peca em que uns entram e outros saem; com
lagrimas comega, € com prantos ela acaba. Depois da nossa morte, o tempo
costuma brincar conosco, enquanto os vermes devoram nossos cadaveres em
decomposicao (Apud Idem, pp. 105-106).

No drama de Calderén temos “a miniaturizagao da realidade e a introdugao
no espago fechado, finito, de um destino profano, de um pensamento reflexivo infinito”
(Idem, p. 106). Esses sdo caracteres do “drama de destino” que em espanhol se realizou
superiormente, “o virtuosismo incomparavel da reflexdo, que seus herdis utilizam a cada

instante, para por seu intermédio manipular a ordem do destino, como um globo que girasse
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em suas maos, revelando ora um lado, ora outro” (Idem, p. 107) em que consiste um certo
romantismo da forma e por isso era admirado pelos romanticos. Benjamin diz que na forma
mais ou menos canhestra dos textos alemdes vé-se de maneira mais clara a estrutura, muito
embora. Nestes tem-se um verdadeiro primado da moral por sua conseqiiéncia protestantista,
luterana. Nessas formas (comédias de capa e espada, na Espanha) colocam-se também as
regras de honra, sendo a particularidade fisica aquilo que se deve defender, € com as quais o
tiranicidio era equiparado ao parricidio (Idem, pp. 109-110). Quanto a cena teatral de bom
grado se submetia ao naturalismo como uma alegorese, e era recheado de elementos
fantasiosos, como de mecanismos exéticos, como aparigdes para o salvamento com sereias,
elementos de cena tais como “torres, fontes, 0rgdos, alatides, ampulhetas, balancas, coroas,
coragdes”, etc. (Idem, pp. 116-117).

Benjamin também 1€ com uma imagem dialética a figura do cortesdo, como
santo e intrigante, alguém imiscuido com assuntos da alta politica e que calcula
fisiologicamente o exercicio de poder, sendo a temporalidade mecanica o tempo da intriga.
Nao a toa a imagem do reldgio visita a alegorizacdo dos autores. O conhecimento
maquiavélico da politica ¢ alegorizado. A que abate uma profunda sensacao do luto, que ¢ um
conseqiiéncia desse desencantamento e dessa fisiologia do poder (Idem, pp. 118-120).
Cortesao eclesiastico e mundano que vé no espirito uma faculdade de exercer a ditadura, ou
da argucia golpista. Que toma o homem como animal astuto. Mas no passo dialético da figura
o cortesdo ¢ visto como companheiro fiel, nas catastrofes principescas. Incitador de crimes,
traidor, ele pode ser também servidor leal (Idem, pp. 120-121).

As paixOes exibidas no drama barroco tém uma fungdo didatica, nesse

sentido Scaliger diz, e isso foi bastante acatado no século XVII, que:

O poeta ensina os afetos através das acdes, para que abracemos 0s
bons e os imitemos ao agir, ¢ para que desprezemos os maus, a fim de
evita-los. Portanto, a agdo ¢ um modo de ensinar, e o afeto, aquilo que
nos ¢ ensinado, com vistas a a¢do. Por isso, numa pecga, a acdo ¢ como
se fosse um exemplo, ou instrumento, ao passo que o afeto é o fim.
Mas na vida civil, a acdo é o fim, e o afeto é sua forma (Apud Idem, p.
121).
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LEITURAS DA TRAGEDIA ATICA

Benjamin inicia entdo a fazer uma leitura da tragédia classica, na pegada de
Franz Rosenzweig’’, assinalando que Schopenhauer fora difuso na sua explicagio do
fendmeno tragico, que por assim dizer teria lido a tragédia atica ao modo de um Trauerspiel e
que Nietzsche, por sua vez, acabou por fantasiar uma multidao dionisiaca sem diferencas com
relagdo ao coro tragico. Sabemos que a luz do estruturalismo a compreensdo da tragédia
classica avangou nos ultimos anos’'. Mas mesmo assim a interpretagdo benjaminiana da
tragédia parece colocar alguns elementos centrais para a compreensdo da tragédia atica,
principalmente em relacdo aos dois autores.

Benjamin reconhece na tragédia uma fungao ritual, em que sempre os herdis
seriam varidveis de uma mesma questdo que dd a chave das futuras configuragdes de uma
cultura. E assinala que a morte da tragédia se deveu a Platdo. Benjamin assim remonta o
drama de martirio como surgindo da Apologia de Socrates. Para Benjamin, a Apologia de
Socrates inaugura o género do drama de martirio. Benjamin parece ir mais longe do que os
dois outros autores na explicagdo do fendmeno tragico. Em relacdo a Nietzsche, porque
afirma a impossibilidade de uma completa estetizacdo da vida. Em relagdo a Schopenhauer e
Nietzsche porque entende de alguma maneira a tragédia classica como sendo historicamente
determinada.

Portanto para Benjamin, houve uma “guinada na historia do proprio espirito
grego: a morte de Soécrates” (Idem, p. 136). Ou ainda, como ele diz: “Na figura de Socrates

agonizante, nasceu o drama de martirio, como parddia da tragédia” (Idem, Ibidem). Em

3% Na verdade o principal modelo de Benjamin para a interpretagdo da tragédia atica ¢ a leitura de Florens
Christian Rang, como demonstra Jodo Barrento no apéndice da sua tradugdo de Origem do drama tragico
alemdo. Benjamin em correspondéncia com esse estudioso (que morreu antes da conclusdo da dissertagao de
Benjamin sobre esse tema) pede a ele testemunhos cientificos que demonstrem a sua tese. Benjamin chega a
falar de “corrida tragica” e do aspecto agonico, e trabalha com a peculiar visao desse estudioso sobre o Agon.
A leitura desse estudioso ndo demonstra mas trabalha com a hipotese de que a tragédia € uma contrapartida
dentro da cultura grega antiga de alguns elementos do ritual juridico, assim como seu carater de concurso teria
que ver com alguns aspectos do calendario grego antigo. Benjamin considera esses elementos na sua obra, o
que tem um teor de verdade quase inquestionavel. Basicamente Benjamin formula uma associagdo entre
aspectos politicos e cosmologicos para pensar a tragédia. Trata-se de um tema a provar, e de fato outros
estudos da tragédia chegam mesmo, em parte, a confirmar essa intui¢do de Rang. Ver sobre isso diversos
artigos da revista Esprit francesa, de 1971, no. 402, traduzida para o portugués com o titulo Atualidade do
mito. Todo contetdo intuitivo sobre como eram dramatizados os mitos sdo em Benjamin muitissimo validos,
pois talvez nem haja mesmo recursos cientificos para recompor esse aspecto, ainda que a significagdo dos
documentos legados mais a exposi¢do aristotélica na Poética continuem em debate.

Nao ha espago aqui para demonstrar a maior proficuidade das leituras dos estruturalistas. Em resumo, eles
fazem considerar o mito como combinatéria de elementos que encontram uma certa economia ¢ uma certa
regularidade explicitaveis em termos de psicologia historica. Demonstrando assim o carater universal dos
complexos onde se baseia a cultura.

31
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relagdo a Schopenhauer, Benjamim diz que fazer a deducao da tragédia moderna a partir da
antiga, ¢ a mesma coisa que confundir a forma com as intengdes renascentistas, que como ja
foi dito € um erro do idealismo alemao e do século XIX em geral. O que Schopenhauer acaba
por caracterizar ¢ o Trauerspiel. “Os comentadores sempre insistiram em reconhecer como
elementos essenciais do drama barroco os elementos da tragédia grega — a fabula tragica, o
her6i e a morte tragica” (Idem, p. 123). E isso ¢ evidentemente um erro. Benjamin 1€ o
fendmeno na sua “origem”, intuitivamente, e afirma que qualitativamente o drama passa a ser
mais e mais dialdégico culminando no drama de martirio. Em certo sentido ¢ correto dizer que
os pré-socraticos sdo representantes de um periodo tragico, e ai estariam certos Benjamin e
Nietzsche. Benjamin parece ter razdo quanto a ndo aceitar a visao da tragédia grega como
forma primitiva do drama moderno, entenda-se o Trauerspiel.

Retornando ao ponto da morte de Socrates, a Apologia para Benjamin
parece ser um caso que se diferencia das demais produgdes em prosa de Platdo. Este teria
queimado sua tetralogia o que para Benjamin significou o fim da representacdo tragica.
Algumas defini¢des se tornaram cldssicas ao mesmo tempo que inaplicaveis. Talvez quanto
ao sentido inaugural Benjamin tenha razdo, e também quanto a causalidade que deu fim a
tragédia.

Nietzsche por sua vez tem razdo cognitivamente se ao afirmar a dissolugdo
da aparéncia ndo quisesse estabelecer valores para um evento tdo antigo quanto ¢ a tragédia
atica. De fato, o ponto filosofico alcancado por Nietzsche ¢ cognitivamente interessante: ou
seja, para um determinado tipo de consciéncia o que é para outro real ¢ uma aparéncia. E isso
ele exige da arte, mas ndo poderia exigir retrospectivamente. Assim como a tese de Benjamin
tem interesse, ao dizer que na tragédia ¢ o siléncio a esséncia, o desafio tragico como desafio
mitico que a physis tem de suportar, ou, de outro modo, expiar, ja que reconhece que o
“hero6i” é superior aos deuses, e esse € o sentido do desafio “agonal”.

Benjamin traz excertos de Rosenzweig, Nietzsche e Schopenhauer para
tomar posi¢cdo em relagdo aos trés. E fica com a posicdo do primeiro deles. Onerosamente

seguem os excertos. Primeiramente de Nietzsche:

O mito leva o mundo dos fenomenos a um limite em que ele se nega, e de
novo se refugia no regaco da unica e auténtica realidade... Podemos ainda
reconstituir em nosso espirito, recorrendo as experiéncias do ouvinte
verdadeiramente estético, o artista tragico em pessoa, quando ele,
semelhante a uma fecunda divindade da individuagdo, cria suas figuras
(nesse sentido, sua obra nao pode de modo algum ser caracterizada como
uma imitacdo da natureza) e quando em seguida seu colossal impulso
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dionisiaco devora todo mundo de aparéncias, para, atras dele e através de sua
destruigdo, revelar uma alegria primordial supremamente artistica, no seio do
Um original (NIETZSCHE Apud Idem, p. 125).

Aqui Benjamin nota: “o mito trdgico ¢ para Nietzsche uma construgdo
puramente estética.” E faz uma critica a partir desse fato. Aqui Benjamin diz que se abre o
abismo do esteticismo, como se a unidade criadora criasse a nés mesmos, portanto uma
radicalizagdo da tese schopenhaueriana. Torna o sofrimento uma aparéncia. Os homens sao
vistos como manifesta¢do da arte. A arte desvaloriza o mundo; este niilismo anula, segundo
Benjamin, a fatualidade histdrica da tragédia. Sendo que a fatualidade remete ao fato extremo
da morte, diante da qual ninguém esta a salvo e religa a solidao individual a evocacdo da
presenca de deus.

Em segundo lugar Rosenzweig e seu homem metaético:

Pois esta € sua caracteristica, o selo de sua grandeza e de sua fragilidade: ele
[0 her6i] silencia. O her6i tragico s6 tem uma linguagem que lhe convenha
absolutamente: o siléncio. Assim ¢ desde o inicio. O tragico produz a forma
artistica do drama exatamente para poder representar o siléncio... Com seu
siléncio, o herdi rompe as pontes que o ligam a Deus ¢ ao mundo, eleva-se
acima da esfera da personalidade, que pela fala se demarca e se
individualiza, e se refugia na gelada solidao do proprio Eu. Como pode ele
exprimir, sendo pelo siléncio, essa soliddo, esse desafio rigido da suprema
auto-suficiéncia? E o que ocorre nas tragédias de Esquilo®, como foi
observado pelos proprios contemporaneos (ROSENZWEIG Apud Idem, p.
131).

Com o que Benjamin nota: “O siléncio tragico, tal como descrito nessa
expressiva passagem, nao pode ter apenas o desafio como elemento dominante. Esse desafio
se constitui durante a experiéncia do siléncio, da mesma forma que esta refor¢a aquele
desafio” (Idem, Ibidem). Nesse caso, a linguagem pertence a comunidade, como as agdes.
“Na medida em que a comunidade renega esse contetido, ele permanece mudo no her6i”
(Idem, Ibidem).

Finalmente Schopenhauer, que conseguiu situar o problema, mas com o

pesar, segundo Benjamin, de um historicismo grosseiro:

32 Na tradugdo de Rouanet esta escrito “tragédias de Séfocles”, mas se trata de um erro do tradutor. Em alemao
o termo ¢é: “dschyleischen Tragodie” (BENJAMIN, GSI, 1991, p. 286-7).
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O que da a todo fendmeno tragico, qualquer que seja a forma em que ele
apareca, seu impulso caracteristico para um plano superior, ¢ o difuso
conhecimento que ele transmite de que o mundo e a vida sdo incapazes de
assegurar uma satisfacdo auténtica, e de que por conseguinte ndo vale a pena
prender-se a eles. Nisso consiste o espirito tragico: ele nos conduz a
resignagdo. Reconhego que esse espirito de resignacdo raramente aparece, ou
¢ verbalizado, na tragédia [Trauerspiel] antiga... Como a equanimidade
estoica se distingue fundamentalmente da resignagdo cristd pela
circunstancia de que ela se limita a ensinar uma paciéncia tranqiila, ¢ uma
espera serena do mal inexoravel, ao passo que o cristianismo ensina a
privagdo e a renuncia a vontade, assim também os herdis tragicos da
Antiguidade manifestam a sujei¢do inevitavel aos golpes do destino, ao
passo que a tragédia [Trauerspiel] cristd ensina o total abandono da vontade
de viver, um alegre abandono do mundo, com plena consciéncia de que ele
nada vale e nada significa. Mas penso também que a nova tragédia
[Trauerspiel] é mais valiosa que a antiga (SCHOPENHAUER Apud Idem,
p- 135).

Benjamin v€ aqui aquele mesmo preconceito que compara as duas formas
de drama como se tratasse de uma mesma forma.

Portanto temos que se Nietzsche se desfez dos preconceitos que
comparavam a tragédia a “pobreza” de uma forma inferior, por outro lado superestimou a
realidade da tragédia, como uma realidade viva, nesse sentido nao poderia ler na esséncia um
evento que ele gostaria de ver realizado no elemento operistico, por assim dizer reatualizado.
Benjamin parece assinalar que o evento trdgico ¢ uma coisa mais simples do que isso, € nesse
sentido entendeu que sua formagdo ¢ pré-historica. No entanto trouxe o texto da Apologia
para cumprir essa fun¢do de aproximagdo do moderno com o arcaico, dando-nos a intuir uma
Atinguidade também proxima. Onde se inauguraram formas judiciais. E Schopenhauer, talvez
de uma maneira ironica, diz que a tragédia pode ser reapresentada, e que ela ¢ melhor feita
nos tempos modernos. Entretanto teria uma finalidade que ¢ sempre a mesma. Ao apontar
esse erro, Benjamin mais uma vez teve razao. Benjamin apresenta por assim dizer uma tese

judicial da fungao da tragédia. Ou como ele diz:

Somente as épocas arcaicas podiam conhecer a hubris tragica, que paga com
a vida do heroi seu direito de permanecer silenciosa. O heroi, que desdenha
justificar-se perante os deuses, estabelece com eles, por assim dizer
contratualmente um pacto de expiagdo, com duplo significado: ele se destina
ndo soO a restauragdo, mas também, e sobretudo, a erosdo de uma antiga
ordem juridica na consciéncia lingiiistica da comunidade renovada (Idem, p.
138).
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Talvez mais correto seria dizer que a tragédia coloca um problema judicial-
natural em torno da eventualidade de uma vida, como ela tem radicada no nascimento seu
sentido. Problema do Edipo, do fon, de Antigona. Mas encontram-se obviamente exercicios
tragicos com outros temas também. Benjamin tem razdo também quanto ao sentido comunal,
de comunidade natural do evento, e isso parece ser correto. Enfim, parece estar certo também
quanto ao sentido renovador, ao problema de uma revolu¢ao do contetdo da vida. Ele assinala
que o conteudo da vida ¢ renovado pelo novo direito, em suma. Nesse sentido podem ser lidas
com proveito tanto A Poética quanto A Retdrica de Aristoteles, e Benjamin pressupds essa
sintese. Aqui bastava que chamassemos a aten¢do para estes aspectos da leitura de Benjamin.
O herdi sai do subterraneo para ser julgado, por isso estabelece-se a unidade de lugar como

um tribunal (Idem, p.140).

TRAGEDIA HISTORICA

No classicismo, Schiller conserva o “pathos antigo em temas que nao
tinham nada mais em comum com o mito da tragédia. Ele julgava ter encontrado na historia
um sucedaneo para o mito, pressuposto insubstituivel da tragédia” (Idem, p. 145). Do mesmo
modo o Sturm und Drang introduz a histéria. Mas de maneira diferente. Todo esse periodo
subseqliente

acolheu da teorizacdo o pressuposto de que os temas histdricos eram
apropriados ao drama. E assim como esse periodo deixou de perceber no
drama barroco a transformacdo da historia em historia natural, deixou de
perceber na analise da tragédia a separagdo entre saga ¢ historia. Desse modo
ela desenvolveu a teoria de uma tragédia histdrica (Idem, p.143).

Essa teoriza¢do se desenvolve no Sturm und Drang como forma de
emancipar-se do ambito da cronica, que ¢ limitado. Realiza uma sintese burguesa no “génio
enérgico”, hibrido do tirano e do martir. O Sturm und Drang realiza aspectos latentes no
drama barroco. O coro desempenha lamentos, ja que essa teorizacdo julgava que ela era
propria a tragédia. Benjamin julga haver ai um erro: “Na verdade, ndo ha lamentos no coro da
tragédia. Ele ¢ superior ao sofrimento, o que refuta a idéia de ele se entregar a lamentagao”
(Idem, pp. 144-145). Na verdade esse periodo depende da reelaboragdo da fungdo do coro.
“Longe de dissolver em lamentos o acontecimento tragico, a presenca constante dos membros
do coro, pelo contrario, impde limites & emoc¢ao, mesmo no didlogo, como observou Lessing”
(Idem, p. 145) A lamentagdo ¢ entdo um aspecto introduzido pelo Barroco. “A concepcao do

coro como lamentagdo Iutuosa (Trauerklage), na qual ‘ressoa a dor primordial da criagdo’ ¢é
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uma reelaboragdo tipicamente barroca” (Idem, Ibidem). Os coros passam a ser molduras para
circunscrever a agdo. Na Antiguidade sdo como intermezzi. “Eles servem para acentuar a
natureza da a¢do como simples espetdculos” (Idem, Ibidem). Relacionam-se menos com a
acdo. Schiller, como foi dito, tenta, no novo contexto, fazer valer o pathos antigo. Nele, a
historia substituiria o mito. “Mas a histéria ndo contém nem um momento tragico no sentido
antigo, nem um momento de destino no sentido roméantico” (Idem, Ibidem). O destino ¢ quase
rebaixado ao sentido causal. “Schiller procura fundar o drama no espirito da histéria, como o
idealismo alemdo a compreendia [...] Com isso, ele obteve para o classicismo a possibilidade
de refletir numa moldura historica o destino como antitese da liberdade individual” (Idem, pp.
145-146). Em a Noiva de Messina acabou por se aproximar do tipo do drama barroco, através
do drama de destino. Depois de Calderon essas tentativas somente podiam se repetir. Goethe

dizia, segundo Benjamin, que Calderon poderia ser perigoso a Schiller, nesse sentido.

GENEROS SEMELHANTES

“As aporias estéticas do drama historico viriam a tona com o maximo de
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clareza na forma mais radical e menos artistica desse drama, a ‘ag@o principal e de Estado

(Idem, p. 146). Sobre esse género Benjamin cita Franz Horn:

No tempo de Velthem eram especialmente populares as chamadas ag0es
principais e de Estado, objeto de uma majestosa zombaria por parte de quase
todos os historiadores da literatura, que no entanto jamais se dignaram a
explicar o género. Tais acles sdo de origem genuinamente alemd, e bem
adaptados ao carater alemao. O amor pelo chamado tragico puro era raro,
mas o impulso inato pelo romantico queria uma rica alimentagdo, assim
como o prazer com a farsa, que costuma ser mais vivo justamente nos
espiritos mais refletidos. Mas havia uma inclinagdo especificamente alema
que ndo se satisfazia completamente com nenhum desses géneros: a
tendéncia a seriedade em geral, & solenidade, expressa numa forma ora
prolixa, ora sentenciosamente clara. Para atender a essa exigéncia, foram
inventadas as agdes principais e de Estado, cujos temas eram oferecidos
pelas partes historicas do Velho Testamento (?) [sic.], pela Grécia e por
Roma, pela Turquia, etc., ¢ quase nunca pela propria Alemanha... Aqui
aparecem os reis e principes com suas coroas de papel dourado, muito tristes
e aflitos, assegurando ao publico apiedado que nada ¢ mais dificil que
governar, ¢ que um lenhador dorme muito melhor; os generais e oficiais
fazem belos discursos, € contam suas grandes faganhas, as princesas, como ¢
de justica, sdo altamente virtuosas, e como ¢ de justica, estdo sublimemente
apaixonadas, em geral por um dos generais... Em compensacao, os ministros
ndo sdo muito populares com esses poetas; via de regra, sdo mal-
intencionados e t&ém um carater negro, ou pelo menos cinzento... o palhaco e
0 bobo da corte sdo muitas vezes incomodos para os personagens, que no
entanto ndo podem absolutamente abrir mdo da idéia imortal da parddia, que
eles encarnam (HORN Apud BENJAMIN, 1984, p. 147).
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Benjamin diz que essa descrigdo evoca o teatro de fantoches. Para ele, “¢
inconcebivel que o repertorio desse teatro de bonecos nao tenha tido varios pontos de contato
com as ‘acdes’, cujas versdes posteriores, de natureza parodistica, bem poderiam ter sido
representadas naquele teatro” (Idem, Ibidem). Essa miniaturiza¢do demonstra uma afinidade
com o drama barroco. Ou como ele diz ainda: “Quer escolha a reflexdo sutil, como em sua
variedade espanhola, quer o gesto bombastico, como em sua variedade alema, o drama
barroco retém a excentricidade jocosa que caracteriza os herdis do teatro de marionetes”
(Idem, pp. 147-148). Por exemplo: “A aparéncia fisica dos proprios atores, principalmente do
Rei, que se exibe em roupas de aparato, devia ter um aspecto rigido, como de um fantoche”
(Idem, P.148). Observe-se o verso comico de Lohenstein que aproxima o rei do teatro ao rei
de baralho: “Os Principes, nascidos para a purpura, ficam enfermos quando estdo sem cetro”
(Apud Idem, Ibidem). Enfim pode-se observar a fun¢do de alegorese e de aparato no trecho
seguinte de Haugwitz: “Dai-nos o veludo vermelho e essa veste florida, e o negro cetim, para
que em nossas roupas transparega tanto o que alegra os sentidos como o que aflige o corpo,
vede quem fomos nessa peca, na qual a livida morte costura o vestudrio final” (Apud Idem,
Ibidem). Citamos exaustivamente esses autores porque ¢ na concep¢ao do detalhe que
Benjamin observa melhor o aspecto barroco dessa dramaturgia.

Estas caracterizagdes dos dramas do periodo barroco sao exemplares do que
a critica de Benjamin realizou, apoés ter feito a conversdo que punha a categoria do Barroco no
seu devido lugar, por aquela perspectiva tedrica apresentada no prefacio epistemo-critico. A
produgdo ¢ guiada pela Idéia do género que ndo pode ser deduzido, mas somente expresso
com o trabalho imanente da critica pelo corpus do género. Este capitulo teria que considerar
ainda alguns elementos essenciais, que ndo puderam ser tratados por conta da ma economia
do tempo, ou pela exigiiidade dele. Temos o seguinte esquema para uma possivel conclusao
deste capitulo:

O intrigante. Luto, pilhéria, império de sata. Infiltramento do Lustspiel no
Trauerspiel, em Shakespeare. A “familia” do drama barroco, “a¢Bes do Principe e de
Estado, o drama do Sturm und Drang, a tragédia de destino. Calderdn. ““... o destino é a
enteléquia do acontecimento na esfera da culpa’. O drama aleméo néo conseguiu chegar ao
drama de destino, pela pobreza das suas idéias ndo cristas. *“...o fatidico adereco cénico™.
AparicOes espectrais e sonhos proféticos anunciadores do fim. Noturna acdo dramatica. “A
acao tragica exige o tempo diurno, em contraste com o tempo noturno do drama barroco”.
N&o se encontra o fim da historia nos dramas da época, nem mesmo com morte, ““hora dos

espiritos”. Hamlet. Repeticdo e nimero par de atos. Melancolia. Alegoria.
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CONSIDERACOES FINAIS

Mostrar como Benjamin concebe a ontologia das obras ¢ reconhecer seus
modelos gnosiolégicos. Reconhecer as relagdes entre Ser, Fendmeno e Conceito propostas. E
por isso que trabalhamos com esses modelos de uma forma emulativa. Selecionamos alguns
dos casos em que o autor aborda temas conexos e procuramos verificar ou dar a intuir qual ¢ a
verdade desses relacionamentos. Qual ¢ a apropriacdo que Benjamin faz desses casos, desses
modelos? Benjamin ndo faz simplesmente tomar partido. No caso de O Conceito de critica ele
formula uma ontologia, retira uma tal da obra de Schlegel e de Novalis, compreendendo-a
como imanente ao sentido de suas obras. No caso de Origem do drama, formula por conta
propria quais relagdes criticas hd entre Ser e fendmeno, verdade e conceito. Todas essas
relacdes elas mesmas sdo eminentemente ontoldgicas. Ele se pergunta pelo ser dos fendmenos
historicos e por seu método de conhecimento adequado. Nos dois casos, dessas obras, ¢ pela
introducao do elemento do ser da linguagem que podemos observar as relagdes entre
consciéncia e objeto, sujeito e histéria. Em um caso uma linguagem entendida ela mesma
como sistematica, como medium, no outro caso o nominalismo (mais explicito do que no
primeiro caso). Se em um caso Benjamin considera plausivel a realidade metaforica de um
intelecto arquetipico, no segundo caso vai afirmar que essa compreensdo ¢ paradoxal. Dando
maior importancia ao efeito denominador de uma linguagem restituida em seu simbolismo —
do mesmo modo toda a sua elaboracdo sobre o conceito de alegoria implica uma realidade
transcendente do ser da linguagem em relacdo as intengdes sem rupturas da consciéncia. No
mesmo passo que ontologicamente esta linguagem ganhou o acesso ao real, determina o ser
das idéias. Que tém como principal caracteristica o serem permanentes, metaforicamente,
metafisicamente estdo em um nivel superior. O nome ¢ uma re-designa¢do que implica sua
verbalizagdo, ele age por meio do funcionalismo da linguagem verbal. O nome ¢é primeiro em
relagdo ao verbo. Se pudéssemos definir o que seja uma ontologia benjaminiana,
necessariamente teriamos de apontar as relagdes entre o ser transcendente da linguagem em
relagdo a estrutura da consciéncia. Ou seja, ha um poder de dizer outro da linguagem em
relagdo aos exercicios de imaginagdo, que faz com que necessariamente ela venha se exprimir
em termos simbolicos nunca podendo dizer o real de uma maneira direta. Em algum sentido
isso ocorre também com a linguagem alegdrica no teatro barroco. Por isso Benjamin a 1€ na
chave de uma historia natural da expressdo lingiiistica. O que ¢ conquistado em termos de

simbolismo, reage em uma tal estruturagdo transcendente. Se a linguagem do romance ¢ ela
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intranscendente33, a critica cabe, em sua sobriedade prosaica, recolocar os elementos dessa
transcendéncia. Do mesmo modo o alegorismo do teatro da Contra-Reforma ¢ destituido de
transcendéncia. Mas a critica ironicamente vai repor o eixo da transcendéncia, nos limites de
sua linguagem.

Esta dissertagdo poderia ter se encerrado com o segundo capitulo, mas foi
fundamental repassar o itinerario benjaminiano pelo corpo do Barroco, pelo menos em parte.
A pergunta que nos fazemos nesta conclusdo é: tomados os dois modelos ontoldgico-
hermenéuticos, o que aprendemos? Nao tanto portanto qual ¢ a relacdo das duas obras com o
todo da producdo benjaminiana. Mas no nivel circunscrito das duas obras tomadas, o que
aprendemos? Temos dois modelos mais acentuados da idealidade, o romantico e o “platonico”
(no sentido que Benjamin da a esse termo). Outros ainda, menos enfocados, principalmente o
modelo de Goethe.

Para um relato breve do que foi aprendido, podemos dizer que o
fundamental para nos foi ter compreendido a importancia da tese lingiiistica de Benjamin,
segundo a qual uma denominagdo verdadeiramente filosofica se faz como um ato original, ou
seja, reproduz o contexto adamico. E como isso vale para o ambito da critica que batalha com
conceitos, para expressar com a carga da vontade o mundo objetivo de idéias e fendmenos.
Nao mais seguindo a linha das representagdes das representagdes das representacdes etc. ha
uma atitude que convém ao filésofo que ndo chega a um termo na sua pesquisa, a atitude
adamica. Por isso a critica recuperada em seu simbolismo por esta atitude pode desejar a
completa objetivacdo. Porque entendeu tanto a dimensdo infinita do escopo de seus
enunciados, quanto a dureza da resisténcia do objeto. Tanto a multiplicidade quanto a unidade
do sujeito-objeto.

As sinteses operadas por Benjamin tém o carater paradoxal de inverter suas
teses e posicdes. Por isso ¢ dificil concluir sobre uma posi¢do benjaminiana.

As relagdes propostas entre fendmenos e idéias dizem respeito a uma
estruturacdo paradigmatica no nivel da linguagem, colocando o sujeito como um agente-
paciente do exercicio da linguagem, linguagem que ¢ a0 mesmo tempo mais multipla e mais

adequada a determinacdo de um sentido transcendente do que os exercicios de imaginagao.

3 Em Teoria do romance, diz Lukacs a respeito do Meister: “Tipo humano e estrutura da agdo, portanto, sio
condicionados aqui pela necessidade formal de que a reconciliagdo entre interioridade e mundo seja
problematica mas possivel [...] sua relagdo [da interioridade] com o mundo transcendente das idé€ias € frouxa,
ténue tanto subjetiva quanto objetivamente [...] sendo porta em si, como sinal do lago remoto embora ainda
ndo rompido com a ordem transcendental, a aspiragdo a uma patria no aquém que corresponda ao ideal — um
ideal pouco claro no que aceita, inequivoco na rejei¢ao” (LUKACS, 2003, pp. 138-139).
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Além desse reconhecimento quase metafisico, temos a no¢ao romantica de
Poesia, a qual ¢ muitissimo semelhante ao tema da exposicdo filoséfica. O registro dessa
filosofia na categoria de “reflexdo consciente” pode ser deslizada até o tema da exposi¢ao
filosofica, o que insinuamos mais do que sintetizamos. Nesse momento podemos observar
todas as diregdes paradoxais do pensamento de Benjamin. Quem cré que ¢ possivel
determinar nog¢des ontoldgicas sem sentido para o paradoxo, talvez ndo encontrard essa
regularidade. No fundo dessa ontologia materialista de Benjamin encontra-se o sujeito sintese,

mas como podemos chama-lo sendo pelo seu nome?
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