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A une passante

La rue assourdissante autour de moi hurlait.
Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse,
Une femme passa, d'une main fastueuse

Soulevant, balangant le feston et I'ourlet;

Agile et noble, avec sa jambe de statue.

Moi, je buvais, crispé comme un extravagant,

Dans son oeil, ciel livide ou germe 1'ouragan,

La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.

Un éclair... puis la nuit! — Fugitive beauté

Dont le regard m'a fait soudainement renaitre,

Ne te verrai-je plus que dans I'éternité?

Ailleurs, bien loin d'ici! trop tard! jamais peut-&tre!
Car j'ignore ou tu fuis, tu ne sais ou je vais,

O toi que j'eusse aimée, 6 toi qui le savais!

Charles Baudelaire



Tears, Man Ray
Paris, 1930 — 1932.
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SOUZA, Juliana. A magia das vanguardas em Walter Benjamin: arte, politica ou
revolugdo. Marilia: UNESP, 2009. 115f. Dissertacdo (Mestrado) — Universidade Estadual
Paulista. Faculdade de Filosofia e Ciéncias, UNESP/Marilia.

RESUMO

Esta pesquisa apresenta um estudo sobre a teoria de arte em Walter Benjamin e a sua
proximidade com os movimentos historicos de vanguarda — sobretudo o dadaismo e o
surrealismo — relacionando-os com a arte, a politica e/ou a revolug@o. A partir do estudo de
dois ensaios benjaminianos: “Surrealismo. O ultimo instantdneo da inteligéncia européia”
(1929) e “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” (1936), analisaremos os
fundamentos pelos quais o autor considerava apenas estes movimentos como vanguarda
artistica. Esses textos expressam momentos diferentes do autor quanto ao seu entendimento
do carater emancipatorio da arte e do uso da técnica. Nesse sentido, trata-se de mostrar em
que medida o pensamento de Benjamin, fundamentado na “crise da tradicdo”, pode ser
abordado a partir do movimento surrealista, da escrita automatica e da mdgica surrealista.
Assim, o objetivo desta pesquisa ¢ apontar algumas nuances do conceito de vanguarda, que
elucidem aquilo que Benjamin chamou de l/luminagcdo Profana e o seu uso para a revolugao.

Palavras-Chave: Walter Benjamin; Vanguarda; Surrealismo; Politica.



SOUZA, Juliana. La magie de l'avant-garde chez Walter Benjamin: Art, Politique et
Révolution. Marilia: UNESP, 2009. 115f. Dissertation (Maitrise) — Université d'Etat Sao
Paulo. Faculté de Philosophie et des Sciences, UNESP/Marilia.

RESUME

Cette recherche présente une étude sur la théorie de l'art chez Walter Benjamin, et sa
proximité avec les mouvements historiques d'avant garde — surtout le dadaisme et le
surréalisme — en relation avec 1'art, la politique et la révolution. A partir de 1'étude, surtout, de
deux essais de Benjamin, “Le surréalisme”. Le dernier instantané de I'intelligence
européenne” (1929) et “L'oeuvre d'art a 1'ére de sa reproductibilité technique" (1936) nous
analiserons les fondements par lesquels l'auteur considérait seulement ces mouvements
comme d'avant garde artristique. Ces textes expriment des moments différents de l'auteur
quant a ses sentiments du caractére emancipatoire de 1'art et de 1'usage de la technique. En ce
sens, il s'agit de montrer dans quelle mesure la pensée de Benjamin, fondée sur la "crise de la
tradition" peut étre abordée a partir du mouvement surréaliste, de 1'écriture automatique de la
magie surréaliste. Sous cet aspect, 'objectif de cette recherche est de montrer quelques
nuances du concept d'avant garde, qui élucide ce que Benjamin a appelé d' Illumination
Profane et son usage pour la révolution.

Mots Clés: Walter Benjamin; Avant garde; Surréalisme; Politique
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INTRODUCAO

Descendo de uma estirpe que se distingue pelo vigor da imaginagio e pelo ardor
das paixdes. Os homens chamaram-me louco; mas esta ainda por estabelecer se a
loucura é ou nfo a mais suprema inteligéncia, se muito do que € glorioso, se tudo
o que ¢ profundo ndo provém de uma enfermidade do pensamento — de modos de
espiritos exaltados em detrimento do intelecto geral. Os que sonham de dia sdo
conhecedores de muitas coisas que escapam aos que apenas sonham de noite.
Nas suas visdes esfumadas, obtém relances da eternidade e estremecem, ao
acordar, quando descobrem que estiveram a beira do grande segredo. Em
fragmentos, adquirem algo da sabedoria do que é o bem, e mais ainda do simples
conhecimento do que é o mal. Penetram, mesmo que sem leme nem bussola, no
vasto oceano da ‘luz inefavel’ e uma vez mais, como os aventureiros do
gedgrafo nubio, ‘agressi sunt mare nebrarum, quid in eo esset exploratur.

Eleonora, Edgar Allan Poe

A escolha de um tema como as vanguardas parece algo obsoleto nos dias atuais. Ha
ainda quem pense que simplesmente as vanguardas artisticas fracassaram e n@o deviamos
mais falar sobre isso, como algo que “s6 deu errado”. Mas ndo pensamos desta forma. Na
presente pesquisa procuramos, através de “recortes”, desmistificar e entender um pouco o que
foram as vanguardas, sobretudo o dadaismo e o surrealismo, a luz das reflexdes de Walter
Benjamin. Mas ainda pode ficar a questdo: Por que Benjamin para falar de vanguardas? A
justificativa pela escolha de um autor tdo complexo ¢ o seu carater fragmentario e

vanguardista avant le lettre.

Benjamin compreendia o cerne da vanguarda, ele era vanguarda. Era um
incompreendido pelo academicismo de seu tempo. Ainda hoje, o livro Origem do drama
barroco alemdo ¢ um livro considerado dificil e obscuro. Alguns dizem que ¢ uma “obra-
prima”, inovador; outros, pura ousadia. Rua de mdo unica, dedicado a amada Asja Lascis e ao
surrealismo € o livro que, pela forma, mais se aproxima da escrita surrealista. Mas serd no seu
ensaio de 1929, “O surrealismo. O ultimo instantdneo da inteligéncia européia”, que ele
teoriza, de fato, sobre o movimento surrealista. No entanto, o conceito de obra de arte aparece
“como instrumento, como arma”. Segundo Rochlitz', “o ensaio sobre o surrealismo [...] &

designado como um ‘impenetravel biombo que protege o trabalho sobre as Passagens’”.

' ROCHLITZ, Rainer. O desencantamento da arte: a filosofia de Walter Benjamin. Trad.: Maria Elena Ortiz
Assumpgdo. Bauru: EDUSC, 2003, p. 176.
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Rochlitz ainda afirma que “entre Rua de mdo unica e o texto sobre o surrealismo,
Benjamin comecou a escrever sobre as galerias parisienses, trabalho que ele perseguird até

~ 2
sua morte e que rompe com a no¢ao de obra de arte™.

Logo no inicio deste ensaio, uma palavra nos chama a aten¢do: “ultimo”. A palavra
“altimo” pode remeter a algumas interpretagdes. Pode ser que “ultimo” ndo seja no sentido de
novidade como alguns podem pensar. Em 1929, o movimento j4 datava dez anos de
existéncia. O proprio Benjamin, no primeiro paragrafo do ensaio “O Surrealismo”, data o
inicio do movimento no ano de 1919. Outra hipdtese pode ser que este ultimo instantaneo da
inteligéncia européia ¢ “ultimo” no sentido de fim, justificando, em parte, a escolha do
movimento surrealista pelo autor. Sobre o titulo original em alemao: “Der Siirrealismus. Die
letzte ~ Momentaufnahme  der  europdischen Intelligenz”, analisando a palavra
"Momentaufnahme", Aufnahme quer dizer gravar, gravar em filme. Deste modo o termo
remete a fotografia. Em inglés, a palavra para “instantdneo” ¢ snapshot, o que indica algo a

ver com fotografia, é exatamente aquele momento capturado pela foto.

Gershon Scholem, em seu livro 4 historia de uma amizade, traz elementos importantes
para entendermos como o Surrealismo e Benjamin se encontraram. Em 1927, Benjamin

estava em dificuldades financeiras, por isso Scholem foi ao seu encontro em Paris. E relata:

Na noite de 23 de Agosto de 1927, acompanhei-o as grandes manifestacdes que se
realizaram durante muitas horas, nos bulevares do norte € do nordeste, contra a
execugdo de Sacco ¢ Vanzetti, que estava sendo efetuada nessa noite em Boston. As
coisas estavam bastante violentas. Pela primeira vez, ao que eu saiba, Benjamin
usava uma gravata vermelha.’

Scholem ainda relata o encontro de Benjamin com o movimento surrealista, como um
“interesse ardente”, “que incorporava muito daquilo que, nos ultimos anos, irrompia nele
proprio”. O surrealismo, segundo Scholem, atraia Benjamin muito mais do que o
Expressionismo literario*: “O surrealismo era para ele como a primeira ponte para uma
avaliacdo mais positiva da psicandlise, mas ndo alimentava quaisquer ilusdes quanto as
fraquezas nos métodos de ambas as escolas”. Benjamin “lia os jornais em que Aragon e

Breton proclamavam coisas que coincidiam de alguma forma com as suas mais profundas

> ROCHLITZ, op. cit., p. 169. Nota 1.

3 SCHOLEM, G. Walter Benjamin: A histéria de uma amizade. Trad.: Geraldo Gerson de Souza, Natan Nobert
Zins e J. Guinsburg. SP: Perspectiva, 2008, p. 142.

* Rochlitz afirma que para Benjamin os vinte anos de literatura expressionista ndo passaram de um periodo de
decadéncia e para ele ndo era significativo consagrar como arte contempordnea. Cf. Rochlitz, O
desencantamento da arte, p. 157.
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experiéncias™

. Outra coisa relevante ¢ que “Benjamin ndo era um extatico, mas os éxtases de
utopias revoluciondrias e da imersdo surrealista no subconsciente eram para ele, por assim
dizer, chaves para a abertura do seu proprio mundo, para o qual estava buscando formas de

expressdo totalmente diferentes™.

No entanto, apesar de Benjamin se identificar com o surrealismo, comentar o
dadaismo, ou se ‘“apaixonar” por outros pensadores — como Proust ou Kafka, Goethe ou
Baudelaire —, ele sempre foi um filosofo auténtico e autonomo (na medida financeira
possivel). Mesmo com o encontro de Brecht, em 1929, e as discussdes, no mesmo ano com
Horkheimer e Adorno sobre o projeto das Passagens, as quais levaram Benjamin a modificar
a concepcdo da relacdo entre literatura e revolugdo, ele ndo deixou de seguir as suas proprias
convicgdes e objecdes. Deve ser por isso que ele conseguiu conviver e articular conceitos com

esses trés intelectuais distintos: Scholem, Brecht e Adorno’.

E importante ressaltar também outros ensaios benjaminianos que se inter-relacionam
com o tema aqui proposto, como: “O narrador” e “Paris do segundo Império”.
E fundamentalmente o jd consagrado ensaio sobre a “Obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”, que aqui serd preciso para a tematica da técnica e de alguns
pontos sobre o seu entendimento acerca do dadaismo. Podemos ainda afirmar que o ensaio
“Obra de arte” é considerado o ponto de fuga do projeto das Passagens, contudo com um

enfoque mais geral.

A questdo politica e uma “nova” concep¢do de obra de arte, na obra de Benjamin
perpassa o conjunto dos escritos como: “O surrealismo”, “O narrador”, “Paris do segundo
Império”, “Obra de arte” até chegar nas Passagens® e ousar um retorno ao Drama Barroco,
livro no qual estava em poténcia as ideias do politico e da “nova” concepgdo de obra de arte.
Na presente pesquisa, nos limitaremos até o ensaio “Obra de arte”. E importante ressaltar que

o livro das Passagens “deve ser compreendido como uma tentativa para elaborar uma teoria

> SCHOLEM, op. cit., p. 137. Nota 3.

5 Idem, p. 138.

7 Quanto a este assunto, confira a carta n. 50, de Benjamin a Scholem, de 6 de maio de 1934. In.: Benjamin;
Scholem, Correspondéncia, p. 157 a 162.

¥ Os fenomenos que Benjamin analisa nas Passagens: a arquitetura, os bibelds antigos, as fotografias
amarelecidas, as publicidades. Possuem a “eloqiiéncia passiva dos documentos e sintomas ndo aquela, ‘viril’,
das obras de arte portadoras de um ‘teor’ filoséfico”. Cf: Rochlitz, O desencantamento da arte, p. 169. As
perspectivas de Rua de mdo unica se misturam ao projeto das passagens, no qual “os temas profanos de Rua de
mado unica deviam ‘desfilar, intensificados a ponto de evocar o Inferno’”. Cf. Rochlitz, O desencantamento da
arte, p. 172.
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da modernidade que associa o olhar surrealista — niilista — sobre o passado recente a uma

moral e politica inspirada pelo judaismo™.

Entre 1924 e 1925, um pouco antes de acabar o livro sobre o drama barroco, Benjamin
muda de orientacdo — antes com um apelo teologico — sob a influéncia das vanguardas
politicas e literarias. Segundo Rochlitz, a arte ¢ “depositaria de uma verdade inacessivel ao
conhecimento discursivo”, desta forma, ele adapta “seu pensamento a arte em processo, visto
que essa arte responde as exigéncias que a critica somente encontrara [...] na obra de Goethe

. 10
ou na literatura barroca” .

Desse modo, esta pesquisa apresenta-se assim organizada:

O Capitulo I analisa o0 movimento dadaista, ou melhor, o espirito dadaista, e como tal
movimento historico de vanguarda teve relevancia para o surgimento do surrealismo. Com o
caminho aberto para a discussdo, no Capitulo II, acontece, seja em torno dos fundamentos do
surrealismo, seja em torno da sua linguagem, exemplificada pela andlise dos livros, Camponés
de Paris, de Aragon; e Nadja, de Breton. Esses capitulos configuram a primeira parte de
nossa pesquisa. A sua relevancia consiste em que tanto Benjamin ou até mesmo Adorno ndo
pensam a teoria separada do fazer artistico. Sugerimos valorizar os conceitos, no intuito de
um debate conceitual, tanto no dadaismo e como no surrealismo. O interessante nesta
mudanc¢a da arte, de uma arte tradicional para a arte de vanguarda é justamente o fato das
vanguardas procurarem atuar sobre o publico, o que faz com que a obra esteja no receptor. A
defini¢do de Rochlitz € que “para Benjamin a arte tradicional encerra a verdade e seu ser ou
em sua substdncia; a arte de vanguarda reporta-se a verdade por meio de sua acdo sobre o

~ 9sll
receptor ou por sua fun¢do” .

Na divisao da primeira para a segunda parte, optamos por inserir algumas fotografias
feitas no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo em 2008, na exposicdo intitulada "Marcel
Duchamp: uma obra que ndo ¢ uma obra 'de arte". A exposi¢@o estd focada na produgdo do
artista de 1913 até sua morte, em 1968. E na inser¢do de outras imagens relevantes para a

ilustrag¢do de nossa pesquisa.

O Capitulo III, por sua vez, concentra o coracdo de nossa pesquisa, a orientacdo
conceitual principal. E aqui que analisaremos o papel das vanguardas histdricas e os

potenciais revoluciondrios da obra de arte em Benjamin. Para tanto, utilizaremos, além dos

® ROCHLITZ, op. cit., p. 173. Nota 1.
1% 1dem, p. 157.
"' 1dem, Idem.
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ensaios benjaminianos (ja citados acima) o livro de Peter Biirger, 4 teoria da vanguarda, por
ser exemplar na discussdo e algumas pontua¢des do ja citado Rainer Rochlitz, em O
desencantamento da arte. E neste capitulo que discutiremos os temas da técnica, da magia e
da politica em Benjamin, para entdo articularmos um posicionamento proprio, a respeito da
arte de vanguarda e as suas contribui¢des ou problemas para a arte hoje, e se € possivel uma
especulacdo da arte emancipatéria no século XXI. Assim, metodologicamente, situamos
Benjamin nesta encruzilhada entre aquilo que ele vislumbrou e o que temos como arte hoje.
Ou ainda, como critico de seu tempo, manifestando uma abertura para a nova técnica, para a

nova cultura nascente, sempre com o olhar cuidadoso do “observador alemao”.

Benjamin, num tom profético e quase pessimista, finaliza o ensaio sobre o Surrealismo

afirmando:

No momento, os surrealistas sdo os Unicos que conseguiram compreender as
palavras de ordem que o Manifesto nos transmite hoje. Cada um deles troca a mera
gesticulagdo pelo quadrante de um despertador, que soa durante sessenta segundos,

cada minuto'%.

Ou seja, os surrealistas ndo propdem fazer literatura ou muito menos entretenimento
literario. O proposito deles ¢ como o do despertador, despertar os homens desse sonho

alienante.

'2 BENJAMIN, W. Magia e Técnica, Arte e Politica: Ensaios sobre literatura e historia da cultura. Trad.: Sérgio
Paulo Rouanet; prefacio: Jeanne Marie Gagnebin. 7. ed. SP: Brasiliense, 1996. (Obras escolhidas; v. I).
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CAPITULO 1

ANTECEDENTES:
O MOVIMENTO DADAISTA (OU O ESPIRITO DADAISTA)

O circulo dadaista e o primeiro agrupamento surrealista nio poupavam por certo
provas de admiragdo mutua; ndo vejo por sinal nada nisso que seja particularmente
repreensivel, pois é assim que nascem os focos ardentes, que se instala um jogo de
espelhos de que surgem figuras novas.

O tempo do surreal, O tempo do Surreal

Os burgueses consideram o dadaista um monstro dissoluto, um monstro dissoluto,
um canalha revolucionario, um barbaro asidtico, conspirando contra suas
campainhas, suas contas bancdrias, seu codigo de honra. O dadaista engendrou
armadilhas para tirar o sono dos burgueses... O dadaista transmitiu ao burgués
sentimentos de confusdo e de um estrondo formidavel, se bem que distante, que fez
as campainhas dele zumbirem, seus cofres franzirem a testa e seu codigo de honra se
reduzir a pontinhos.

A garrafa umbilical, Hans Harp

O dadaismo, movimento artistico e literario com um pendor niilista, surgiu por volta
de 1916, em Zurique, acabando por se espalhar por varios paises europeus e também pelos
Estados Unidos, com Marcel Duchamp e Francis Picabia. Embora se aponte 1916 como o ano
em que Tristan Tzara, Hans Arp e os alemdes Hugo Ball e Richard Huelsenbeck seguiram
novas orientagdes artisticas, e 1924 como o final desse caminho, a verdade é que ha uma
discrepancia destas datas, quer no inicio, quer no final deste movimento, ou como preferem os
seus fundadores, desta “forma de espirito”.

O movimento Dada — ja que o ismo aponta para um movimento organizado que ndo ¢
o pretendido — surge durante e como reagdo a I Guerra Mundial. A guerra constitui um grande
acontecimento, um entusiasmo motivado pela vontade a /a Rimbaud de “mudar a vida” e, por
conseguinte, a unica atitude aceitavel. Os seus alicerces sdo os da repugnancia por uma
civilizagdo que atraicoou os homens em nome dos simbolos vazios e decadentes, ou seja, €

. C 1A e g . 13
uma “revolta contra a moral, a literatura, as evidéncias e o curso cotidiano das coisas™ .

3 RAYMOND, M. De Baudelaire ao Surrealismo. Trad.: Fulvia M. L. Monteiro e Guacira Marcondes
Machado. SP: EDUSP, 1997, p. 233.
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Este desespero faz com que o grande objetivo dos dadaistas seja fazer tabua rasa
de toda a cultura ja existente, especialmente da burguesa, substituindo-a pela loucura
consciente, ignorando o sistema racional que empurrou o homem para a guerra.
Ou seja, Dada ndo pretende criticar as tendéncias artisticas que o precedem, mas a propria

instituicdo artistica ¢ o seu rumo dentro da sociedade burguesa. Segundo Peter Biirger:

O dadaismo, o mais radical dentre os movimentos da vanguarda européia, ndo

exerce mais uma critica as tendéncias artisticas precedentes, mas a instituigdo arte e
. . 14

aos rumos tomados pelo seu desenvolvimento na sociedade burguesa.

Dada reivindica liberdade total e individual, € anti-regras e ideais, ndo reconhecendo a
validade, nem do subjetivismo, nem da prdpria linguagem. Até em sua “nomenclatura” pode
ser um exemplo de polémica e controvérsia, no qual, Dada, que Tzara diz ter encontrado ao

.. , . ~ . . 1 ~ . . . .
acaso num dicionario, ndo significa nada'’. Mas ao ndo significar nada, significa tudo.

Tais tipos de posigdes paradoxais e contraditorias sdo caracteristicas desta vanguarda
que reclama ndo ter historia, tradi¢do ou método. A sua unica lei ¢ uma espécie de anarquia
sentimental e intelectual que pretende atingir os dogmas da razdo. Cada um dos seus gestos ¢
um ato de polémica, de ironia mordaz, de inconformismo. Segundo Raymond: “Dada
apresenta-se pois como um ceticismo obstinado, sistematico, que conduz rapidamente a uma
negacdo total”'®. Contudo, esse ato de negar e negar sempre, pode parecer sem sentido,
paradoxal ou até mesmo insano, mas naquele momento, naquele contexto, essas negacoes
foram — filosoficamente — l6gicas e legitimas. Essas opinides coincidiam, além disso, com os
jogos dos humoristas da escola de Jarry, como Jacques Vaché que André Breton conheceu em
Nantes, em 1916, e cuja sombra parece ter presidido secretamente aos destinos de Dada.
Vaché definia o humor: um sentido de inutilidade teatral e sem alegria de tudo, quando se
sabe. Na maioria dos casos, o pensamento do infinito apenas, sempre presente, e a certeza de
que a convencdo ou o arbitrio regulam todas as nossas iniciativas tem por efeito mergulhar o
homem e sua vida, ante seus proprios olhos, no absurdo. Para Benjamin, o “espetaculo” Dada

atingia o espectador de forma totalmente nova:

' BURGER, P. Teoria da Vanguarda. Trad.: José Pedro Antunes. SP: Cosac Naify, 2008 , p. 57.

' Segundo Dawn Ades, “ao que parece, 0 nome foi encontrado por Ball e Huelsenbeck por acidente, enquanto
folheavam um dicionario de alemao-francés”, e que ndo significava nada em especial ou significativo, apenas
o primeiro som emitido pela crianga, o comecar do zero. Esse relato, conforme demonstra Dawn Ades, ¢
constestado por Tzara, que afirma ter sido ele o criador da palavra, assim como de seu significado, que ¢
atribuido ao francés (cavalinho de pau), € ao romeno (para sim). In: Stangos, Conceitos da arte moderna, p.
97.

1 RAYMOND, op. cit., p. 234. Nota 13.
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Essa obra tinha que satisfazer uma exigéncia basica: suscitar a indignagdo publica.
De espetaculo atraente para o olhar e sedutor para o ouvido, a obra convertia-se num
tiro. Atingia, pela agressdo, o espectador. E com isso esteve a ponto de recuperar
para o presente a qualidade tatil, a mais indispensavel para a arte nas grandes épocas
de reconstrucdo historica.'’

Desta forma, é necessario ofender ¢ subverter a sociedade. Essa subversao tem dois
meios: 0 primeiro, 0s proprios textos, que embora sejam concebidos como forma de
interven¢do direta, eram publicados nas revistas do movimento como Der Dada, Die Pleite,
Der Gegner, Der blutige Ernst e Littérature'®, entre muitas outras. O segundo, o famoso
Cabaret Voltaire", em Zurique, cujas sessdes eram consideradas escandalosas pela sociedade

da época, verificando-se frequentes insultos, agressdes e intervengdes policiais.

Segundo Benjamin, no ensaio sobre a “Obra de arte na era de sua reprodutibilidade

técnica”, observa que os dadaistas estavam:

menos interessados em assegurar a utilizagdo mercantil de suas obras de arte que em
torna-las imprdprias para qualquer utilizagdo contemplativa. Tentavam atingir esse
objetivo, entre outros métodos, pela desvalorizagdo sistematica do seu material. Seus
poemas sdo “saladas de palavras”, contém interpelagdes obscenas e todos os detritos
verbais concebiveis. O mesmo se dava com seus quadros, nos quais colocavam
botdes e bilhetes de transito. Com esses meios, aniquilavam impiedosamente a aura
de suas criagdes, que eles estigmatizavam como reprodugdo, com os instrumentos de
produgdo.”

Portanto néo ¢ facil definir Dada. Os préprios dadaistas contribuem dificultando. As
afirmagdes contraditorias ndo permitem um consenso, ja que, enquanto consideram que
definir Dada era anti-Dada, tentam constantemente fazé-lo. No primeiro manifesto, Tzara
afirma que ser contra este manifesto significa ser dadaista (!), o que confirma a arbitrariedade
e a inexisténcia de canones e regras neste movimento. Como afirmou Breton, “dada ¢ um
estado de espirito”, e tal estado de espirito, ja endémico na Europa antes da guerra, e tornou-

se uma resposta a ela e uma “mola propulsora” a artistas e poetas descontentes. A guerra,

""BENJAMIN,, op. cit., p. 191. Nota 12.

'8 Revista fundada por Breton, Aragon e Soupault, que tinha por objetivo reavivar o espirito nouveau dos
modernos, na figura de Lautréamont e Apollinaire. E nesta revista que aparece pela primeira vez o espirito
surrealista, figurado na escrita automatica. Assim, a revista se aproxima de Tzara e o seu grupo toma de
empréstimo algo Dada, mas em 1921 se afasta.

" Fundado em fevereiro de 1916, pelo poeta e filésofo alemio, refugiado de guerra, Hugo Ball. “O Cabaré
Voltaire era um misto de night club e de sociedade artistica [...], onde poetas e artistas jovens eram
convidados a trazer suas idéias e colaboracdes, declamar seus poemas, pendurar seus quadros, cantar, dangar e fazer
musica. [...] No final de fevereiro [...] era evidente que precisavam de um nome para cobrir 0 que se convertera em
um novo movimento. O Cabaré durou seis meses”. In: Stangos, Conceitos da arte moderna, p. 97.

2 BENJAMIN, op. cit., p. 191. Nota 12.
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portanto, era a agonia € o materialismo das sociedades. “O dadaista luta contra os estertores e
delirios mortais de seu tempo... Sabe que este mundo de sistemas foi despedacado, e que a
era que exigia pagamentos a vista acabou organizando uma liquidacdo de filosofias sem

deuSnZl

. Dentro desta sociedade, o proprio artista e a propria arte eram dependentes, pois eram
produzidos pela burguesia, “e deles esperava-se, portanto, que fossem os seus trabalhadores
assalariados, servindo a arte meramente para preserva-la e defendé-1a”. Ou seja, a arte estava
a servico do capitalismo burgués, o propdsito da arte para o burgués é fazer dinheiro e
agradar, entreter. “A arte tornou-se uma transacdo comercial, literal e metaforicamente, os
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artistas eram mercenarios em espirito; os poetas, banqueteiros da linguagem”*”.

Os Dada procuram dissuadir os criticos, mais do que definir algo. Jean Arp
ridiculariza a metodologia critica escrevendo que ndo era, nem nunca seria crivel qualquer
historia deste movimento j& que, para ele, ndo eram importantes as datas, mas sim, o espirito
que ja existia antes do proprio nome. Além disso, Tzara afirma ser contra sistemas. O sistema
mais aceitavel €, por principio, ndo ter nenhum. Eles, também, sdo conscientemente
subversivos. Ridicularizam o gosto convencional e tentam deliberadamente desmantelar as
artes para descobrir em que momento a criatividade e a vitalidade comeg¢am a divergir: o que
¢ destrutivo e construtivo, frivolo e sério, artistico e antiartistico. Essa revolta dos Dada
envolve um tipo complexo de ironia, como demostra Dawn Ades, “porque eles proprios eram
dependentes da sociedade condenada, e a destruicdo desta e de sua arte significaria, pois, a

9923

destruicdo deles proprios como artistas™””. Assim, o Dada se autodestruiria.

“ARTE” — palavra-papagaio — substituida por DADA,
PLESIOSSAURO, ou lencinho de bolso

MUSICOS DESTRUI VOSSOS INSTRUMENTOS
CEGOS ocupai o palco

A arte ¢ um ENGANO estimulado pela

TIMIDEZ do urinol, a histeria nascida

em O Estidio™

2 BALL, apud STANGOS, N. Conceitos da arte moderna. Trad.: Alvaro Cabral; revisio técnica: Reinaldo
Roels. RJ: Jorge Zahar Editora, 2000, p. 98. Nota 21.

2 ADES apud STANGOS, op. cit., p. 98. Nota 21.

2 Idem, p. 99.

2% TZARA, Proclamation without pretension, Seven Dada Manifestos, Paris, 1924. Apud Stangos, op. cit., p. 99.
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Embora se tenha espalhado por quase toda a Europa, o movimento Dada tem os
nucleos mais importantes em Zurique, Berlim, Colonia e Hanover — e € claro, Paris®. Todos
eles defendem a abolicdo dos critérios estéticos, a destrui¢do da cultura burguesa e da
subjetividade expressionista reconhecendo, como caminhos a seguir, a dessacralizacdo da
arte e a necessidade do artista ser uma criatura do seu tempo. No entanto, hd uma evolugao

diferenciada nestes nucleos.

O nucleo de Zurique — o mais importante durante a guerra — foi muito experimentalista
e provocativo, embora um pouco restrito ao circulo do Cabaret Voltaire. Deste nucleo surgem
duas das mais importantes inovagdes dadaistas: o poema simultaneo ¢ o poema fonético. O
poema simultdneo consiste na recitagdo simultinea do mesmo poema em varias linguas; o
poema fonético, desenvolvido por Ball, ¢ composto unicamente por sons, com predominancia
de sons vocdlicos. Nesta tltima composi¢do a semantica ¢ completamente posta a parte. Ja
que o mundo ndo faz sentido para os dadaistas, a linguagem também nao terd de fazer. Estes
tipos de composi¢des, juntamente com o poema visual, também assente em principios
simultaneos, ¢ a colagem (j& utilizada pelos cubistas), primeiro utilizada nas artes plasticas,

sdo as grandes inovagdes formais deste movimento.

O grupo de Berlim, mais ativo depois da guerra, estd profundamente ligado as
condi¢des socio-politicas da época. Ao contrario do nucleo de Zurique, realiza intervengdes
politizantes, proximas da extrema esquerda, do anarquismo e da proletkult (cultura do
proletariado). Apesar de tudo, os proprios Dada t€ém consciéncia da sua anarquia para aderir a
um partido politico e que a responsabilidade publica era inconcilidvel com o espirito dadaista.

Os nucleos de Colonia e Hanover s3o menos significativos.

Os Dada destacam-se da sociedade em que estdo inseridos pela revolta, pelos valores
expressos nas suas obras, pelas convicgdes que defendem e pelas contradigdes que
apresentam, muitas vezes exemplo da vitalidade e humor dos criadores. Apesar dos gestos dos
Dada e do esfor¢o em destruir o sistema de arte vigente, eles continuaram produzindo arte, ou,

. 26.
em “virtude de um processo de osmose, se converteu subsequentemente em arte™* Para Arp o

» No ano de 1919, em Paris, os “fundadores” do dada entraram “em contato com alguns jovens escritores a
quem o espirito de suspeita universal ja havia aproximado e que acabavam de publicar (em mar¢o) o primeiro
numero da revista intitulada, por antifrase, Littérature”. O objetivo real de Tzara era angariar recursos para a
publicidade de suas negagdes. E desta forma que o grupo Dada se encontra com aquele que se configuraria
como grupo surrealista. In. Marcel Raymond, De Baudelaire ao Surrealismo, p. 233.

2 STANGOS, op. cit., p. 100. Nota 21.
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Dada visou destruir as razodveis ilusdes do homem e recuperar a ordem natural e
absurda. Dada quis substituir o contra-senso 16gico dos homens de hoje pelo
ilogicamente desprovido de sentido. E por isso que golpeamos com toda a for¢a no
grande tambor de Dada e proclamamos as virtudes da ndo-razéo. Dada deu a Vénus
de Milo um enema e permitiu a Laocoonte ¢ seus filhos que se libertassem, apds
milhares de anos de lutas com a boa salsicha Python. As filosofias tem menos valor
para Dada do que uma velha escova de dentes abandonada, e Dada abandona-se aos
grandes lideres mundiais. Dada denunciou os ardis infernais do vocabulério oficial
da sabedoria. Dada ¢ a favor do ndo-sentido, o que néo significa contra-senso. Dada
¢ desprovido de sentido como a natureza. Dada ¢ pela natureza e contra a arte. Dada
é direto como a natureza. Dada ¢ pelo sentido infinito e pelos meios definidos.”’

O movimento tornou-se muito popular em Paris, onde Tzara viveu depois da guerra.
Na capital francesa, ao contrario de Berlim e Nova lorque, desenvolve-se bastante o campo
literario. Esta ligacdo foi muito importante para a génese do Surrealismo que acabou por
absorver o movimento logo no inicio da década de vinte. As fronteiras entre os movimentos
Dada e Surrealista sdo ténues, embora se oponham. O surrealismo mergulha as suas raizes no
simbolismo, ¢ nitidamente politizado, enquanto Dada ¢, na generalidade, apolitico (com
excecdo do grupo de Berlim). Mas veremos que ndo € s6 na fronteira do politico e do
apolitico que os dois movimentos se esbarram. No tocante a sua forma também ha
semelhancas. O ataque Dada a linguagem surge quando Arp rasga um desenho em pedagos, ¢
os fragmentos, ao cair, formam um novo padrio. E desta forma que o acaso, o espontdneo
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entra nas composi¢des de Arp, e isso ¢ comum ao automatismo dos surrealistas™. Segundo

Down Ades, Tzara foi ainda mais longe:

Recomendando como receita para um poema dadaista recortar frases de um jornal,
as quais serdo depois metidas num saco, agitadas e retiradas ao acaso. “O poema
sera parecido com vocé”, disse ele, referindo-se a idéia de que o acaso pode ser tdo
pessoal quanto a agdo consciente e deliberada.”

O grupo Dada-Berlim adotou uma envergadura politica forte na Alemanha, sobretudo,

no periodo de transi¢do para a Republica de Weimar. A Alemanha passava por um periodo

7 ARP, Hans. I become more and more removed from aesthetics, p. 48. In: STANGOS, op. cit., p. 101. Nota

21. “Arp era um poeta, tanto quanto um artista plastico, e aderiu ao ataque contra a linguagem que o Dada
desencadeou e que o surrealismo continuaria a sua maneira”.

Segundo ADES, “o automatismo, tdo estreitamente ligado ao acaso, era parte fundamental do surrealismo; e,
no primeiro Manifesto Surrealista, Breton discute seriamente o ‘poema jornal’ como atividade surrealista”.
Entretanto, o surrealismo € organizado a partir de regras e principios, no dada “elas eram apenas uma grande
explosdo de atividade que tinha por objetivo provocar o publico, a destruicdo das nog¢des tradicionais de bom
gosto, e a libertagdo das amarras da racionalidade e do materialismo”. In: STANGOS, op. cit., p. 102. Nota
21.

* ADES apud STANGOS, op. cit., p. 101 e 102. Nota 21.

28
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duro, o final dos anos 1920 ndo estava facil. A perda da 1* Grande Guerra prejudicou ndo so a
politica financeira do pais, como a moral dos alemaes estava em baixa. A fome, a pobreza, a
atmosfera cinza propiciavam o clima ideal para o suicidio. Os varios partidos politicos
culminaram na ruina daquela republica que ja nascera fadada ao fracasso. Logo, o resultado
ndo poderia ser outro: o nazi-fascismo. O movimento dadaista berlinense surge como um
acido para corroer mais rapido essa base fragil. Todos os meios de comunicagdo de massa
eram utilizados como arma, arma contra si, contra o proprio sistema vigente. A negagdo da
negacdo. Corroer de dentro para fora. Utilizar as mesmas armas. Assim, o carater pacifista do
movimento Dada de Zurique tomou uma forma mais dspera e agressiva, pelo proprio clima da

Alemanha apos guerra.

O livro de Norval Baitello Junior, Dada-Berlim Des/montagem, sintetiza a esséncia do
movimento, que pela negagdo podia afirmar e negar novamente. Pela desmontagem, pela
desconstru¢do pode-se construir uma nova montagem. Contudo, uma das coisas mais
significativas desse movimento sdo as suas acdes. Uma arma politica incisiva foi a

fotomontagem desenvolvida pelo grupo de Berlim.

A invencdo da fotomontagem, uma adaptagdo da colagem por eles criada e
desenvolvida, feita de recortes de jornais e fotografias, adotou um caminho muito
diferente de outras colagens Dada, como as de Max Ernst, que tendiam a uma
desorganizagdo poética da realidade. A fotomontagem, usando o material visual do
mundo a sua volta, do ambiente familiar, tornou-se uma arma politica incisiva e
mordaz nas mios dos dadaistas™

Os Dada ndo se preocupavam com a durabilidade de suas obras, mas sim com a
significancia de suas agdes — o que posteriormente influenciou os surrealistas —, ou seja, a
acdo como obra artistica. O problema ¢ que o publico que visitava uma exposi¢do Dada ficava
tdo chocado, pois ndo conseguia entender nada. Muitas vezes chamavam as autoridades para

fechar exposi¢des. Francis Picabia escreveu:

Vocés estdo sempre em busca de uma emogao que ja foi sentida antes, assim como
gostam de receber de volta da tinturaria um velho par de calgas, que parecem novas
desde que ndo sejam olhadas de muito perto. Os artistas sdo como tintureiros, no se
deixam ludibriar por eles. As verdadeiras obras de arte modernas néo sio feitas por
artistas, mas, muito simplesmente, por homens.”'

3 STANGOS, op. cit., p. 106. Nota 21.
3! Francis Picabia, Jesus-Christ rastaquouere. Paris, 1920, p. 44. In: STANGOS, op. cit., p. 105. Nota 21.
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Nesse clima de efeitos de choques sequenciais que o publico ndo compreendeu, o
objetivo final do dadaismo, e a nova tentativa de reconducao da arte para a praxis vital seriam

operados pelo movimento histérico de vanguarda surrealista.
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CAPITULO I1

O MOVIMENTO SURREALISTA:
Arte, Politica ou Revoluciao?

Entre os anos de 1865 e 1875, alguns grandes anarquistas, trabalhando
independentemente um dos outros, fabricaram suas maquinas infernais. O
surpreendente ¢ que, sem qualquer coordenagdo entre si, ajustaram seus relogios
precisamente na mesma hora, e quarenta anos depois, os escritos de Dostoievski,
Rimbaud e Lautréamont explodiram, na mesma época, na Europa Ocidental.

Walter Benjamin, “O Surrealismo”.

O surrealismo propde um novo olhar sobre o homem, sobre as suas relagdes com o
mundo, sobre o seu modo de dizer e de pensar. A ruptura que o movimento surrealista
vislumbrou no horizonte era como a sociedade vigente que visava apenas o lucro e a divisdo
do trabalho. Desde o inicio do movimento, Breton (apud BENJAMIN, 1996, p. 22) “declarou
sua vontade de romper com uma pratica que entrega ao publico os precipitados literarios de
uma certa forma de existéncia™?, contudo, sem revelar essa forma. Benjamin acredita que
esta forma, que podemos chamar de forma surrealista, ¢ a mais concisa €, a0 mesmo tempo a
mais dialética. Porque dominou a literatura e a explodiu de dentro, de forma imanente, na
medida em que um grupo homogéneo de homens conseguiu levar a ‘vida literaria’ até os

limites extremos do possivel. E isso € louvavel, mas néo ¢ tudo.

As obras surrealistas estdo envoltas de uma pretensa cortina de opacidade. Podemos
fazer uma analogia dos caminhos percorridos para a formacgdo destas obras, tais como o
Romance Negro representado pelo Marqués de Sade, o Romantismo Alemio e a poesia de
Rimbaud e Lautréamont. Essas sdo influéncias persistentes, cuja importancia ¢ de destaque
para a compreensdo do, assim chamado, estado de espirito em que foi abordada a
“aprendizagem dadaista”. Essa aprendizagem ¢ preliminar a tomada de consciéncia da

originalidade e da constitui¢do (oficial) do movimento em 1924.

32 BENJAMIN, op. cit., p. 22. Nota 12
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A constituigdo do movimento d4 inicio a uma aventura intelectual viva, na qual a
escrita automatica® — restitui¢do de uma escrita autenticamente humana — e o pensamento
(surrealista) geram um aprofundamento da experiéncia pela busca do inconsciente e do acaso

objetivo [hasard objectif].

Qual mitologia moderna propde o surrealismo? Nadja, de André Breton, pode ser um
bom exemplo dessa mitologia moderna, na qual se supde fundamentar no amor uma nova
¢tica. Mas a que ética, a que humor esse movimento recorre para minar as bases de um mundo
contrario as verdadeiras aspira¢des do homem? O movimento surrealista visa a a¢do direta na
politica, apontando para a possibilidade de lutar por uma sociedade livre. Desta forma,
Aragon e Breton definiram os seus critérios de leitura e decifragdo de um texto surrealista. E
Breton nos deu a chave para abrir a porta desse mundo magico, no qual a magia, o absurdo e o
fantasmagdrico imperam. Fica, entdo, a intrigante questdo de como se pratica o surrealismo.
Qual ¢ a sua exigéncia? Em suma, a exigéncia surrealista ¢ a mesma desde a sua origem até os
dias atuais. Ela é aberta a todas as idéias inspiradas pelo seu projeto fundamental: a libertagao

total do homem.

Segundo Benjamin, o movimento surrealista nas suas fases iniciais, passou por uma
modificacdo, a qual se pode caracterizar como dialética. Tal modificacdo dialética & a
transformagdo de uma atitude extremamente contemplativa para uma atitude de oposicio
revolucionaria, politica. A frase de Aragon ¢ exemplar: “Pensar na atividade humana me faz
rir”. Segundo Benjamin, tal afirmacdo “mostra claramente o caminho percorrido pelo
surrealismo, de suas origens até sua politizagdo atual™”. J4 Pierre Naville, em La révolution et
lés intellectuels, caracteriza o desenvolvimento do movimento surrealista como “dialético”.
Mas em que medida? Mas o que ou quem desencadeou essa mudangca de uma postura
contemplativa para uma oposi¢do revolucionaria? Segundo Benjamin, foi a “hostilidade da
burguesia contra toda a manifestacdo de liberdade espiritual” que desempenhou “um papel
decisivo” na mudanga, pois “foi essa hostilidade que empurrou para a esquerda o
surrealismo.” Assim como a hostilidade contra toda “manifestagdo de liberdade espiritual”,

“certos acontecimentos politicos como a Guerra do Marrocos™ apressaram essa evolugdo™®,

33 A escrita automatica ¢ uma escrita sem sujeito, influenciada pelas teorias de Freud e da psicanalise sobre
automatismo e associacdes livres do pensamento e da linguagem. Breton e Soupault entregaram-se a uma
espécie de catarse ao construir uma escrita automatica feita a dois, sem nenhum plano. Ou seja, uma escritura
feita a dois, sem nenhum sujeito. Esse é o ponto de partida do surrealismo em si.

O Surrealismo. O ultimo instantdneo da inteligéncia européia, p. 28.

A guerra era entre Marrocos e Franca, os surrealistas optaram ficar do lado de Marrocos.

Idem.

34
35
36



27

Com a publicacdo do manifesto Os intelectuais contra a Guerra do Marrocos na
revista Humanité, consolidava-se essa mudanca de posicionamento, a qual se caracterizava
pela transformacdo da atitude contemplativa em oposicdo revolucionaria. Para Benjamin,
“nascia uma plataforma distinta, por exemplo, da que fora proposta por ocasido do famoso

escandalo em torno do banquete oferecido a Saint-Pol-Roux™’.

Nesse banquete, que
acontecera logo apds a Guerra do Marrocos, os surrealistas 14 presentes, protestaram “contra a
presenca de personalidades nacionalistas que em sua opinido comprometiam a homenagem a
um dos poetas por eles admirado e gritaram: “Viva a Alemanha!”. Contudo, esse grito de

38
”°%. Uma das

protesto virou apenas um gesto e “esse gesto ndo foi além do mero escandalo
justificativas apresentadas por Benjamin no tocante a este protesto ter se tornado “mero
escandalo” é, como se ¢ sabido, afirma ele, que “a burguesia ¢ tdo impermeavel quanto ¢
sensivel a todo tipo de a¢@0”. Ou seja, ela engloba apenas o que € inofensivo a sua estrutura
politico-econémica, como o “mero escandalo”, massificando toda a tentativa de manifestacio

e emancipacio”.

Assim, sob a influéncia dessas tempestades politicas que caiam sobre os surrealistas, ¢
notavel a convergéncia de opinides entre Apollinaire e Aragon”. No livro Poeté Assassine, de
Apollinaire, os capitulos “Perseguicdo” e “Assassinato”, segundo uma analise de Benjamin,

. s~ . 4
“contém a descri¢do célebre de um pogrom de poetas™

, no qual “as editoras sdo atacadas, os
livros de poemas lancados ao fogo, os poetas massacrados”. Benjamin vai além da situagdo
local, afirmando que “as mesmas cenas se ddo no mundo inteiro”, ou seja, ndo ¢ um problema
localizado somente na Europa, mas se estende a todos os paises do mundo que estavam
passando por essas “tempestades politicas”, como entre a Fran¢a e o Marrocos. E poetas
engajados, que lutavam por uma realidade social diferente estavam a frente para tais
mudangas. Aragon dird que a “‘imagina¢do’, que pressente essas atrocidades, convoca seus

adeptos para uma ultima cruzada™'.

7 BENJAMIN, Walter, O Surrealismo. O tltimo instantineo da inteligéncia européia. p. 29. In: BENJAMIN,

W. Magia e técnica, Arte e Politica.

Idem.

Sobre a escandalizagdo, podemos ver o que Benjamin pensa a respeito, também, nos dadaistas. “O
“comportamento social provocado pelo dadaismo foi o escandalo. Na realidade, as manifestacdes dadaistas
asseguravam uma distragdo intensa, transformando a obra de arte no centro de um escandalo. Essa obra de
arte tinha que satisfazer uma exigéncia basica: suscitar a indignag@o publica”. In: Benjamin, “Obra de arte na
era de sua reprodutibilidade técnica”, p. 191.

O Surrealismo. O ultimo instantidneo da inteligéncia européia. p. 29 In: BENJAMIN. Magia e técnica, Arte e
Politica.

Idem.
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Reiterando o carater magico das vanguardas, pode-se dizer que a arte de vanguarda
possui maior proximidade com as fontes magico-esotéricas. Sendo assim, o surrealismo reata
com o pensamento magico através de uma atitude magica. Afirma a possibilidade de um
conhecimento imediato, que retina diretamente sujeito cognoscente ao objeto conhecido. Tal
conhecimento imediato permanece a maior parte das vezes implicito, faltando-lhe um
tratamento racional eficaz na capacidade oferecida ao homem de transformar o mundo em
funcdo da vontade: “A propria esséncia da magia € apenas a crenca noturna na eficacia do

desejo e do sentimento™**.

O surrealismo estd animado pelo desejo de encontrar o segredo desse pensamento
magico, obliterado pelo racionalismo e deformado pelo cristianismo. Encontrar esses poderes
perdidos € a intengdo ja expressa no Premier Manifeste du surréalisme, no capitulo intitulado
“Secrets de |'art magique surréaliste”. A partir deste capitulo, fica claro que as inten¢des dos
surrealistas visam a religacdo a uma mentalidade mdagica, a qual precede a separagcdo dos
poderes do homem. E os poderes que os surrealistas visam reunificar — arte e vida —
constituiam-se unificados antes da instauracdo de uma distingdo entre poesia, filosofia e
ciéncia. Assim, “¢ preciso admitir que um denominador comum, que nao pode deixar de ser a
magia, une o feiticeiro, o poeta e o louco. Ela é a carne e o sangue da poesia. Melhor, na

, . . A e . . o .. . 4
época em que a magia resumia toda a ciéncia humana, a poesia ainda nio se distinguia dela.*’

Portanto, segundo a citagdo acima, o racionalismo deve ser reavaliado em funcdo
daquilo que subjugou. Tal racionalismo asfixiou a arte primitiva nas suas realizacdes plasticas
e literarias. Isso prova que a magia permite ao homem manter-se em estreito contato com a
totalidade do Universo. No entanto, praticar uma arte desaparecida sociologicamente no
Ocidente ¢ algo estéril, ou seja, incapaz de enriquecer o conhecimento. Nao é possivel viver
em um mundo, no qual o seu modo de viver desapareceu. O grande dilema ¢ que fomos
cindidos e ndo nos encontramos mais, a reconciliacdo ¢ cada vez mais remota.

No mundo moderno-contemporaneo, a magia se desvela quando estamos sob o
exercicio da poesia, da atividade livre de coagdes aonde o livre jogo impera. A poesia tem
como fonte o pensamento magico, em que este faz com que o espirito ultrapasse os limites

impostos pela razdo. Tal pensamento magico faz com que exploremos as capacidades

“2 DUROZOI, G; LECHERBONNER, B. O Surrealismo. Trad.: Eugenia Maria Madeira Aguiar e Silva.
Coimbra: Livraria Almedina, 1972, p. 7.

* PERRET, B. Le Déshonneur des poétes; précédé de La parole est a Péret. Introdugio: Jean Schuster. Paris:
Jean Jacques Pauvert, 1965. p. 51.
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poéticas, em todos os sentidos, ndo somente no poema, também nas artes plasticas e na vida
cotidiana, porque contribui para a elucidagdo do homem e das suas relacdes com o mundo.
Segundo Benjamin, a magia transita nos jogos de transformacdo fonética e grafica,
“que j& ha quinze anos apaixonam toda a literatura de vanguarda, do futurismo ao dadaismo e
ao surrealismo.” No entanto, esses jogos de transformacdo fonética e grafica “nada mais sao
que experiéncias magicas com palavras, e ndo exercicios artisticos”*. Pode-se concluir que a
literatura de vanguarda esta pendendo mais para o lado linguistico do que artistico.
Apollinaire nos mostra como a palavra, “a formula magica e o conceito se
interpenetram.” Benjamin, no ensaio “O Surrealismo”, cita um trecho de L ‘esprit nouveau et

les poétes (1918), ultimo manifesto de Apollinaire:

A rapidez e a simplicidade com as quais os espiritos se habituaram a designar com
uma so6 palavra seres tdo complexos como uma multiddo, uma nagio, um universo,
ndo tinham na poesia sua contrapartida moderna. Os poetas contemporaneos
preenchem essa lacuna, e seus poemas sintéticos criam novas entidades, que tem um
valor plastico tio composto quanto os termos coletivos.*

Apollinaire e Breton avancam mais energicamente, na mesma dire¢do, “e pretendem
completar a anexa¢do do surrealismo ao mundo circundante”, quando afirmam que “as
conquistas da ciéncia se baseiam mais num pensamento surrealista que num pensamento
l6gico”. Eles também querem “transformar a mistificacdo, cuja culmindncia Breton vé na
poesia [...], no fundamento, também, do fundamento cientifico e técnico, uma integracio
desse tipo parece demasiadamente tempestuosa”. Assim, Benjamin critica quando diz que
“seria instrutivo comparar a maneira precipitada com que esse movimento ¢ associado ao
milagre incompreendido da maquina, como faz, por exemplo, Apollinaire: “as velhas fabulas
em grande parte se realizaram, e cabe agora aos poetas inventar novas, que poderiam por sua
vez ser realizadas pelos inventores”. Benjamin compara “essas fantasias sufocantes com as
utopias bem ventiladas de um Sheerbart”*°

Ja o poeta obscuro do Século XIX, Lautréamont, o qual muito inspirou os pilares do

movimento surrealista, dird que a poesia tem que ser feita por todos, algo parecido com a arte

primitiva, a qual o homem primitivo comungava estreitamente entre si. Segundo Benjamin

* BENJAMIN. O Surrealismo. O iltimo instantineo da inteligéncia européia. p. 28.
* Idem.
* Idem.
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Péret, “ndo se trata aqui de fazer a apologia da poesia a custa do pensamento racionalista, mas
de protestar contra o desprezo da poesia por parte dos detentores da légica e da razdo™’.

O movimento surrealista visa um “projeto de futuro”, no qual as geragdes futuras terdo
de encontrar a sintese da razdo e da poesia. Esta, portanto, seria a reconciliacdo dialética da
razdo, ja que a magia a que os surrealistas tentam recorrer implica um futuro ilimitado.
Partindo da premissa segundo a qual o homem primitivo ndo se conhece, apenas procura-se.
O homem atual perdeu-se. E o de amanha devera reencontrar-se primeiramente, reconhecer-
se, tomar contraditoriamente consciéncia de si mesmo.

O que podemos designar por esotérico, grosso modo, sdo as doutrinas cuja explicagdo
¢ reservada apenas aos iniciados, e que caracterizam as ‘“ciéncias ocultas”, como por exemplo,
a alquimia. A alquimia € caracterizada por sua literatura simbdlica, por visdes alegoricas
(demidrgicas) e pelas técnicas tanto miticas quanto empiricas. Pode-se dizer que os
surrealistas exploram todas as direcdes da tradi¢do esotérica e as aproximam do mundo, na
medida em que tendem para um saber absoluto, que permite decifrar as misteriosas relagdes
do homem e do universo.

Os participantes do movimento surrealista prezam um conhecimento que vai além do
raciocinio discursivo, caracterizado como um conhecimento intuitivo. Tal conhecimento é
uma espécie de iluminagdo, uma vidéncia do outro mundo — um desejo de ultrapassar este
mundo atual — no qual trard a salvagdo do surrealista. O poeta surrealista esta atento, a escuta
dos segredos do mundo, na medida em que quer definir os lagcos que prendem o homem ao
universo. Ele possui e multiplica as suas “técnicas” herdadas através dos séculos pelas
ciéncias ocultas. Com isso, esse poeta estara apto para “ver além” (no sentido rimbaudiano de
vidéncia®™) — no sentido de sua obra. Ai pode-se avaliar até que ponto de “ir além”, de
profundidade, esse autor alcancou. Logo, € necessario que entendamos que o poeta surrealista
¢ um iniciado, ele ¢ aquele que mergulha para os outros no mundo sem voz.

J4 no tocante de uma possibilidade de uma aproximacao subjetiva e intuitiva desse
conhecimento surrealista, podemos citar Novalis: “Nds compreendemos o mundo quando nos
compreendemos a nods proprios, porque ele e nés somos metades integrantes™’. O
surrealismo, portanto, se apdia na idéia filosofica de Novalis, para determinar uma tentativa

de concepcdo harmoniosa entre sujeito e objeto; na decifragem subjetiva do mundo exterior.

* PERET. In: DUROZOI, G.; LECHERBONNIER, B., op. cit., p. 13. Nota 42.

* No caso de Rimbaud, ser vidente, ver além — tarefa do vidente — nfo é antecipar ou antever o futuro,
predetermina-lo, mas €, sobretudo, percebé-lo através de uma outra perspectiva, desregrada, que inclua o
desconhecido e o indeterminado.

¥ NOVALIS. In: DUROZOI; LECHERBONNIER, op. cit., p. 16. Nota 42.
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A verdade € que os surrealistas querem recuperar os valores e os poderes perdidos, ou
seja, querem trazer novamente a arte para a esfera da vida. Para isso, segundo eles, € preciso
mergulhar nos abismos do EU. Esses poderes originarios que a mitologia antiga relegava para
um passado edénico, os quais devem ser recuperados, estdo latentes para os surrealistas sob o
peso das repressdes morais, sociais e intelectuais. Os pretensos séculos cientificos trairam a
verdadeira ciéncia (alquimia). O que pode ter ocorrido foi a dessacralizacdo do esotérico
através do freudismo. Dessa forma, o projeto da poesia surrealista coincide com o da Alta
Magia. Segundo André Breton, o surrealismo desde a sua origem teve como propdsito a

libertagdo total do homem e a religacdo da arte a vida.

O surrealismo, na sua origem, quis ser libertacdo integral da poesia e, através dela,
da vida [...] O principal obstdculo com o qual teve de se defrontar ¢ a logica
racionalista [...] Era impossivel que [...] ndo nos sentissemos impressionados pelas
analogias de textura que existam entre o que nds ai consideravamos e aquilo sobre o
que se edifica a filosofia oculta. Pela minha parte, isso devia, muito rapidamente,
levar-me a convencer que os poetas de quem, quase com exclusdo dos outros, nds
sofremos hoje o ascendente sdo aqueles que mais influenciados foram pelo
pensamento esotérico, tais como, em Franca: Hugo, Nerval, Baudelaire, Rimbaud,
Lautréamont, Jarry, Apollinaire. Tudo se passa como se a alta poesia e o que se
chama5 51 “alta ciéncia” marcassem uma diregdo paralela e se prestassem um apoio
mutuo™.

Contudo, do mesmo modo em que h4 pontos em comum com a alta magia, também ha
rejeicdo dos seus postulados metafisicos ou religiosos. Nada melhor do que a férmula
rimbaudiana da “alquimia do verbo”, j4 que Breton nunca escondeu que as pesquisas
surrealistas apresentam notavel analogia com as pesquisas alquimicas. E preciso que
libertemos definitivamente o espirito que ha séculos estd domesticado e resignado.

Enfim, a tradicdo esotérica influencia o surrealismo, ao passo que trata de uma
identidade de concepgdo do mundo e dos principios do conhecimento, ¢ pode-se ainda dizer
que os grandes poetas do Século XIX compreenderam esse esoterismo.

As fontes literarias reivindicativas eram, sobretudo, o Romance Negro e a Literatura
Fantastica dos séculos XVIII e XIX; o século XVIII, com Rousseau e com o Romance Negro

de Walpole, Ann Radcliffe; no século XIX, temos Arnim, Nerval e Poe que eram

30 BRETON, André. Perspective cavaliére. Paris: Gallimard, 1970. p. 128.
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considerados “videntes auténticos”, mais 0 Romance Negro de Maturin ¢ Marqués de Sade”".
O interesse por tal tipo de romance e pelo conto fantéastico, segundo os surrealistas, reside em
que ele ultrapasse a fic¢do para atingir o estagio da alta fic¢do, na qual realmente evoluem
seres que haurem a sua existéncia no imagindrio, que exprimem o desejo de libertacdo total
fora das condi¢des morais, psiquicas e mesmo fisicas em que a ordem atual, racional,
confirma o homem, em que ele faz emergir do subconsciente poténcias obscuras.

O sagrado e o profano se convergem na visdo de mundo surrealista. Os conceitos
repressivos, Deus-espiritualidade-consciéncia opdem-se aos conceitos Diabo-sensualidade-
inconsciéncia. Contudo, fica evidente que se trata de um embate entre simbolos, de ordem
mitica, ou seja, ndo ha nenhuma crenca, por parte dos surrealistas, em Satd ou Diabo.
Segundo Breton, no Premier Manifeste, no tocante ao poder criador da imagina¢do, diz que o
que hé de admiravel no fantastico, é que ja ndo hé fantastico: apenas o real existe. Remetendo,
portanto, a instauragdo hoje do principio de realidade sob o principio de prazer.

No entanto, entre o sagrado e o profano, a arte de vanguarda ndo tem mais como
destinatario Deus, mas sim, o publico profano. E tal publico € suscetivel de contribuir para a
transformagd@o da realidade. A busca pela salvacdo, antes fundada na traducdo da linguagem
poética em linguagem mais pura, agora se fundamenta através da agdo revolucionaria e pela
reconciliagdo entre técnica e natureza. O valor do culto cede lugar para o valor de experiéncia,
o qual procura despertar ou motivar.

O romance negro — ¢ historicamente o anuncio da rebelido contra as estruturas
esclerosadas, constitui o mito coletivo de uma regeneragdo ética e politica — os surrealistas
procuraram fundamentar uma nova realidade social regida pelo principio de prazer sob esse
principio de realidade. O maior representante do romance negro, aquele que oferece maior
contestagdo, foi o Marqués de Sade. Mesmo passando vinte e sete anos de sua vida na prisao,

este poeta apresenta uma vontade de ruptura absoluta. Breton, no pantedo surrealista, o coloca

>! Walpole inaugurou um novo género literario de fic¢io, o chamado romance gético, com a publicagio do livro
The Castle of Otranto, 1764. Ann Radcliffe é considerada a precursora do estilo literario conhecido como
"horror gotico". Arnim publicou varias tragédias, narrativas, romances, poemas e artigos de jornais. E
considerados um dos mais importantes escritores romanticos alemaes. Nerval, escritor de origem francesa,
apresenta em sua obra, literatura e vida confundindo e ligando-se intimamente, cabendo a literatura o papel de
transcender o real. O essencial da sua obra foi publicado nos ultimos anos de vida do autor: Voyage en Orient
(1851), Les Illuminés (1852), Les Filles du feu (1851) e Aurélia (1855). Poe, escritor, poeta, romancista norte-
americano, é considerado um dos precursores da literatura de ficgdo cientifica e fantastica. Maturin,
conhecido mais pela sua excentricidade, publica o romance Fatal Revenge,; or, The Family of Montorio, no
qual segue a linha do terror gético, em voga na Inglaterra desde a publicacdo de The Castle of Otranto. Sade,
o mais famoso dentre todos os citados, fez-se simbolo do romance negro, tendo a maioria dos seus livros
escritos quando estava num hospicio. Seus livros remetiam a tramas sacrilegas e sadismos (conceito derivado
de seu nome). In: DUROZOI, G.; LECHERBONNIER, B. op. cit., p. 18. Nota 42.
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ao lado de nomes como Freud e Fourier’?, chamados, entdo, de emancipadores do desejo, no
sentido da exaltacdo arrebatadora da for¢a do desejo oposta a todas as repressdes.

No entanto, parece-nos um pouco absurda esta idéia segundo a qual Sade, com a sua
aparente apologia do desvio e dos crimes sexuais, seja um referencial para aqueles que tém o
amor como fundamento tltimo.

Admitir uma tal contradi¢do seria esquecer: primeiramente, que os “monstros”
sadistas nunca foram apresentados como exemplares, mas que realizam, segundo o
meio imaginario, uma acelera¢do do processo de decomposi¢io da sociedade; além
de que, colocando no ponto mais elevado o amor “cortés”, os surrealistas nunca
esqueceram a que fundo tenebroso deve opor-se este amor: trata-se de conhecer as
duas formas mais opostas do amor e ¢ desde logo necessario “levantar os tabus que
impedem que se trate livremente do mundo sexual ¢ de ftodo o mundo sexual,
compreendidas as perversdes”, empresa na qual Sade, evidentemente participa
plenamente: “A manter-se nas altissimas esferas [... o] amor levado a incandescéncia
rapidamente tenderia a desencarnar-se. A admiravel, a deslumbrante luz da chama
ndo deve esconder-nos de qué ¢ ela feita” (Breton). Deste ponto de vista, ¢ Sade
quem desvenda aquilo que nunca se tinha ousado dizer do homem, e compreende-se

que este alargamento do dizivel, do pensavel e do imaginavel coincida com o
objectivo surrealista™

Na medida em que o amor era exaltado como o bem supremo, o amor Unico se
impunha como ideal, seria possivel amar duas vezes? Para os surrealistas ndo. O contrario ndo
abria as portas a libertinagem, com as complacéncias que tais exercicios arrastam para si €
para os outros? Portanto, as mulheres amadas tornavam-se objeto de veneracdo — basta ver a
representacdo de Gala para Dali. As aventuras, sempre suspeitas, s6 podiam ser levadas em
consideragdo caso apenas se envolvessem por circunstancias singulares, as vezes inteiramente
inventadas por aqueles que queriam desculpa-las. Entretanto, a prostituicdo feminina nio era
condenada, e os bordéis tinham defensores confessos: Aragon, Eluard ¢ mesmo Breton.
Essas regras estreitas € um pouco contraditorias foram frequentemente quebradas pela forca
da vida, mas no final das contas, a maior parte dos surrealistas devia, grosso modo,
permanecer-lhes fiel.

Xaviere Gauthier, no livro Surréalisme et sexualité, notard que René Crevel® serd o
unico no grupo a se opor ‘“enérgica e sistematicamente a todos os mitos alienadores da
mulher: ele recusa a sexualidade monogamica, recusa a sublima¢do ilimitada da mulher,

recusa em fazer desta tltima um instrumento de reprodugdo, recusa ‘virginiza-la’, puerilizéa-la,

*2 In: DUROZOI, G.; LECHERBONNIER, B. Op. cit., p. 20. Nota 42.

> Idem, p. 21.

> Em 1921, torna-se amigo de André Breton e adere ao Movimento Surrealista, do qual viria a ser expulso em
1925, altura em que escreveu novelas como Mon corps et moi. No entanto, persuadido pelo exilio de Trotsky,
em 1929 voltou para o grupo surrealista, tendo como principal objetivo a aproximagio entre o Surrealismo e o
Comunismo. Em 1926 foi-lhe diagnosticada uma tuberculose e em 1935 descobriu que se tratava de
tuberculose renal, situag@o que o levou a cometer suicidio por asfixia com gas quando tinha apenas 35 anos.
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beatifica-la™. Porém, Breton freqiientemente se servird de critérios morais para atacar os
dissidentes, como o fez com Robert Desnos’’, no segundo manifesto surrealista’’. E Jacques
Baron, para ironizar, em “Um Cadaver”, dird: “Era o integro Breton, o indomavel
revolucionario, o severo moralista”®.

E Thirion quem lembra, em Revolutionnaires Sans Révolution’® que, nNos meios
surrealistas, por volta de 1927, “o uso da droga, a homossexualidade eram objetos de
reprovacdo e as duas ou trés excecdes toleradas (Malkine e Crevel, por exemplo), se
explicavam pela honestidade profunda e pelas qualidades humanas dos interessados”. Sexo,
por sinal, era uma das obsessdes mais fortes do grupo, tanto nas obras por eles produzidas,
quanto em discussdes. A libertinagem era mal vista, a malicia, proscrita. A regra de ouro era o
amor, de preferéncia fatal, entre dois individuos do sexo oposto. Portanto, os surrealistas

seguem pelos caminhos do “humor”, da revolta contra os que oprimem o ser humano, e pelo

caminho da exaltag@o do amor e do sonho que levam a revolugdo. Para Benjamin,

a vida s6 parecia ser digna de ser vivida quando se dissolvia a fronteira entre o sono
e a vigilia, permitindo a passagem em massa de figuras ondulantes, e a linguagem s6
parecia auténtica quando o som e a imagem, a imagem e o som, se interpenetravam,
com exatiddo automatica, de forma tdo feliz que ndo sobrava a minima fresta para
inserir a pequena moeda a que chamamos “sentido’®.

A conclusdo a qual Benjamin chega é que a imagem e a linguagem passam na frente,
pois “a linguagem tem precedéncia”, “ndo apenas precedéncia em relagdo ao sentido.
Também em relacdo ao Eu”. Ou seja, para Benjamin, a leitura e o pensamento também sao
formas de iluminagdo e embriaguez. Contudo, “o processo pelo qual a embriaguez abala o Eu
¢ a0 mesmo tempo a experiéncia viva e fecunda que permitiu a esses homens fugir ao fascinio
da embriaguez”®'. Nio ¢ este o lugar do Eu, nem da embriaguez. Para descrever o movimento
surrealista, em sua totalidade e sua especificidade, o lugar de partida ¢ o campo da
experiéncia. Tais “experiéncias ndo se limitam de modo algum ao sonho, ao haxixe e ao

opio”. Segundo Benjamin, os surrealistas e as suas produgdes “ndo lidam com literatura, e sim

55 GAUTHIER, Xaviére. Surréalisme et sexualité. Preficio de J.-B. Pontalis. Paris: Gallimard, 1971, p. 235.

3 Robert Desnos é conhecido pela militdncia politica, participou ativamente de grupos de resisténcia, tendo um
fim tragico em 1945, durante a Segunda Guerra. Em sua obra, ha partes dedicadas a jogos com palavras,
como o “Rrose Selavy”.

7 BRETON, André - "Second Manifeste Surréaliste”, in "Manifestes du Surréalisme". Paris, Gallimard, 1972,
pag. 127.

** BARON, Jacques. L’An I du Surréalismesuivi de L’An dernier. Paris: Denoél: 1969, p. 155.

5 THIRION, André. Révolutionnaires Sans Révolution. Paris: Laffont, 1972, p- 98 ¢ 99.

80" O Surrealismo. O ultimo instantaneo da inteligéncia européia. p. 22. In: BENJAMIN. Magia e técnica, Arte e
Politica.

' Tdem. p. 23.
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com outra coisa — manifestacdo, palavra, documento, bluff, falsificacdo, se quiser, tudo menos
literatura_—, sabe também que sdo experiéncias que estdo aqui em jogo, ndo teorias, € muito
menos fantasmas”®. No entanto, o erro recorrente de muitos ¢ supor que sé podemos
conhecer das “experiéncias surrealistas” os éxtases religiosos ou os éxtases produzidos pela
droga. Como, por exemplo, Lénin que aproximou a esfera da religido das drogas mais do que
agradaria aos surrealistas, que nunca fizeram essa aproximagao.

Quanto a religido, Benjamin dird que Rimbaud, Lautréamont e Apollinaire
engendraram uma revolta amarga e apaixonada, em especial pelo anticatolicismo, “para

299

‘desinfetar’ a politica, descartando todo ‘diletantismo moralizador’”. E € sob esse aspecto que
Benjamin percebe toda politica reformista dos democratas burgueses ou socialistas. Ele tem
reservas em relagdo ao Surrealismo, pois o “movimento quase ‘consegue ligar a revolta a
revolucdo’”. Segundo Rochlitz, “Benjamin expressa ai um ponto de vista caracteristico dos

963

debates da extrema esquerda alemad impregnada das idéias de Lénin™”. Sobre o assunto,

Benjamin dird, por exemplo, no caso de Rimbaud e Lautréamont:

E dificil resistir 4 sedugdo de ver o satanismo de um Rimbaud e de um Lautréamont
como uma contrapartida da arte pela arte, num inventario do esnobismo. Mas, se nos
decidirmos a ignorar a fachada dessa tese, encontraremos no interior algo de
aproveitavel. Descobriremos que o culto do mal é um aparelho de desinfecgdo e
isolamento da politica, contra todo o diletantismo moralizante, por mais romantico
que seja esse aparelho.*

Este, segundo Benjamin, ¢ um método, digamos, surrealista contra a vinculagdo entre
a moral idealista e a pratica politica. Ele prossegue dizendo que “para sermos mais rigorosos,
podemos selecionar da obra completa de Dostoievski exatamente o texto que de fato somente
foi publicado em 1915: ‘A confissdo de Stavrogin’, dos Demoénios”. Para Benjamin, esse
capitulo possui estreitas analogias com o Terceiro Canto dos Chants de Maldoror, de
Lautréamont, pois ‘“contém uma justificagdo do Mal que exprime certos motivos do
surrealismo com mais forca do que jamais conseguiram os seus propugnadores atuais’.
Benjamin afirma que “Stavrogin ¢ um surrealista avant la lettre”, porque “ele compreendeu
como ¢ falsa a opinido do pequeno burgués de que, embora o Bem seja inspirado por Deus,

em todas as virtudes que ele pratica, o Mal provém inteiramente de nossa espontaneidade, e

62 In: BENJAMIN, W. O Surrealismo. O tltimo instantdneo da inteligéncia européia In: BENJAMIN, W.
Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. 7. ed. SP: Brasiliense, 1996, p.
30 e 31.p. 23.

83 ROCHLITZ, op. cit., p. 179. Nota 1.

6 Idem nota 62, p. 30.
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nisso somos autdnomos e responsaveis por nosso proprio ser”®. Continua afirmando que
ninguém como Stavrogin “viu a influéncia da inspira¢do no ato mais pérfido, e justamente
nele Dostoievski reconheceu a infamia como algo de pré-formada, sem davida na histéria do
mundo, mas também em nds mesmos, como algo que nos ¢ inculcado, imposto como uma
tarefa, exatamente como o burgués idealista supde ser o caso com relagdo a virtude”.
Benjamin definira o Bem e o Mal em Dostoievsky da seguinte maneira: “o Deus de
Dostoievsky ndo criou apenas o céu ¢ a terra € o homem e o animal, mas também a vinganca,
a mesquinharia, a crueldade. E também aqui o Diabo ndo interferiu com o trabalho™®.

Muitos sabem, e Benjamin procura ainda explicitar em seu ensaio sobre o surrealismo,
que “Rimbaud ¢ catélico, mas o é, segundo suas proprias confissdes, em sua parte mais
miseravel, naquela parte de si mesmo que ele ndo se cansa de denunciar, expondo-se a seu
odio e ao de todos, ao seu desprezo e ao de todos: a parte que o forg¢a a confessar que ndo

compreende a revolta™®’

. Mais uma vez Benjamin faz uma andlise e assim, acaba caindo em
uma sutil e acida critica literaria. Ele prossegue dizendo que, contudo, a confissio de
Rimbaud, ¢ a de “um ex-militante da Comuna, insatisfeito consigo mesmo, que quando voltou
as costas a literatura, ja ha muito tempo, em seus primeiros poemas, havia voltado as costas a

68 1o . .y .
77", Rimbaud escreve na Saison en enfer: “Odio, eu te confiei o meu tesouro”.

religido
Segundo Benjamin, “essa frase poderia servir de fundamento a uma poética do surrealismo”.
E tal poética seria melhor, na opinido dele, “do que a teoria da surprise, do ‘Poeta
surpreendido’, de Apollinaire”®, pois permitiria mergulhar suas raizes nas profundidades em
que se move o pensamento de Poe’".

E quanto as drogas, Benjamin afirmard que a “superag@o auténtica e criadora da
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iluminacdo religiosa ndo se da através do narcotico”’’, mas sim através da Iluminagdo

Profana. Tal Iluminagédo ¢ “de inspiragdo materialista e antropologica, a qual pode servir de

6 BENJAMIN, op. cit., p. 30 e 31. Nota 62.

5 Idem, p. 31.

7 Idem, p.31e 32.

% Idem, p. 32.

% Tdem, idem..

™ No texto “Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo”, Benjamin na parte sobre o fldneur, falara
sobre Poe. Dira que Poe “foi um dos maiores técnicos da literatura moderna [..], fez experiéncias com a
narrativa cientifica, com a moderna cosmogonia, com a descri¢do de fendmenos patoldgicos. Tais géneros
valiam para ele como produgdes exatas de um método para o qual reivindicava validez universal. Nisso
Baudelaire se poe por inteiro ao seu lado e, tendo Poe em mente, escreve: ‘Nao esta longe o tempo em que
se entenderd que uma literatura que se recusa a progredir de maos dadas com a ciéncia e com a filosofia ¢
uma literatura assassina e suicida’. O romance policial [...] faz parte de uma literatura que atende ao
postulado baudelairiano. A andlise desse género literario ja ¢ a andlise da propria peca de Baudelaire.” Cf.
Benjamin, Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo, p. 40.

I Idem, nota 65, p. 23.
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. . , . 2
propedéutica o haxixe, o Opio e outras drogas”’’.

Mas isso com grandes riscos, € a
propedéutica da religido € a mais rigorosa, afirma o autor em questdo. Contudo, nem sempre o
surrealismo esteve a altura dessa [luminagdo Profana, e a sua propria altura. Mas por qué?
Benjamin critica o “andar” do movimento e o seu desenvolvimento, que posteriormente
culminaria na integragdo do movimento surrealista a institui¢do arte, se tornando apenas um
movimento historico, mas isso falaremos na Parte Il desta pesquisa.

No Introduction au discours sur le peu de réalité, Breton mostra como o realismo
filosofico da Idade Média serviu de fundamento a experiéncia poética. Filosoficamente,
porém, esse realismo da Idade Média, que se configurava a partir da “crenca na existéncia
objetiva dos conceitos, fora das coisas ou dentro delas — sempre transitou com muita rapidez
do reino légico dos conceitos para o reino magico das palavras.””. Quanto ao plano filoséfico
dos surrealistas aproximar-se-4 do pensamento alemao, sobretudo da filosofia de Hegel, que
para eles estava acima até de Novalis. A Alemanha seria o maravilhoso pais, todo de
pensamento e de luz, que viu nascer em um século, aproximadamente, Kant, Hegel,
Feuerbach e Marx. A importancia de Hegel era tamanha que Breton proferia sempre que
“onde a dialética hegeliana ndo funciona, ndo hd pensamento nem esperanca de verdade”.
Apesar disso, ndo podemos nos deixar enganar e pensar que os surrealistas eram hegelianos
fiéis. Na verdade, eles se afastaram do Idealismo e de tantas outras idéias proprias de Hegel.
O que vale salientar é que o surrealismo adotara plenamente a dialética como método de
superacdo das contradicdes aparentes, generalizando-a mesmo para tirar dela conclusdes
imprevistas. Aqui, portanto, para nds importa considerar a presenca fundamental da dialética
hegeliana no surrealismo, pois é a partir destas consideragdes que as analises marxistas
poderdo ser reconhecidas como validas.

Aos antecessores do surrealismo tanto do plano filosofico quanto poético podemos
elencar essencialmente: Jean-Paul Arnim, Novalis e Holderlin. Citamos alguns autores que
também serdo alvo das criticas surrealistas: Nerval (supernaturalismo), Aloysius Bertarant,
Petros Borel, Hugo (sobrenaturalismo), Baudelaire, Rimbaud, Lautréamont. Em uma
passagem (omitida no livro O Surrealismo) Breton descreve:

A ambicdo de serem videntes, de se fazerem VIDENTES, ndo esperou, para animar
os poetas, ser formulada por Rimbaud, mas Arnim que, desde 1817, proclamava a
identidade dos dois termos — “Nennen wir die heiligen Dichter auch Seher” —, é
talvez o primeiro a té-la realizada integralmente. Tanto para um, como para o outro

destes poetas, descobrir na representacdo o mecanismo das operagdes da imaginagio
e fazer depender aquela unicamente desta ndo tem, evidentemente, sentido a nfo ser

2 In: BENJAMIN, op. cit., p. 23. Nota 62.
3 Idem, p. 28.
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com a condi¢@o de que o proprio EU seja submetido ao mesmo regime que o objeto,
de que uma reserva formal venha abalar o “Eu sou”. Toda a historia da poesia desde
Arnim ¢ a das liberdades tomadas com esta idéia do “Eu sou”, que nele comega a
perder-se.”

Herdeiros evidentes dos romanticos, os surrealistas revelam claras ligagdes com o
século XIX. Mas a moral negativa ndo poderia se contentar consigo propria. O surrealismo
inventou dispositivos para reencontrar essa liberdade perdida ou esmagada, entendido de
forma radical, como, “desde Bakunin, ndo havia mais na Europa”. Tal conceito radical de
liberdade, ele afirma, podemos encontrar nos surrealistas. O conceito radical de liberdade dos
surrealistas, portanto, tem por base “liquidar o fossilizado ideal de liberdade dos moralistas e
dos humanistas”, porque “sabem que ‘a liberdade s6 pode ser adquirida neste mundo com mil
sacrificios, quer ser desfrutada enquanto dure, em toda a sua plenitude e sem qualquer célculo
pragmatico’”. E a prova, a seu ver, de que ““a causa da libertagio da humanidade, em sua
forma revoluciondria mais simples (que é, no entanto, e por isso mesmo, a libertagdo mais
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total), ¢ a nica pela qual vale a pena lutar’”. Desta forma, o que ¢ relevante para Benjamin ¢
o fato de conseguirem “fundir essa experiéncia da liberdade com a outra experiéncia
revolucionaria, que somos obrigados a reconhecer, porque ela foi também nossa””. E
prossegue, “em suma: associar a revolta a revolu¢do?” Pode ser uma saida apontada pelo
nosso autor. E ele indaga: “como representar uma existéncia que se desdobra inteiramente no
Boulevard Bonne-Novele, nos espacos de Le Corbusier e de Oud?”’®

Outros “instrumentos” surrealistas para a busca da liberdade podem ser considerados:
a negagdo que protege das contaminacgdes possiveis € o automatismo; a narragdo dos sonhos;
0 frottage, entre outros, serdo instrumentos propiciatdrios que cristalizardo, por meio da
linguagem ou da arte, essas manifestacdes de liberdade perdida. Por um lado, reencontrar a
liberdade ndo significa uma terapia individual. Por outro, o surrealismo nao se quer como uma
estética. Ndo sendo nem uma terapia, nem uma estética, o surrealismo ndo adapta essa
liberdade interior a0 mundo, mas bem ao contrario, inflama as contradi¢des. O surrealismo
quer, desde seu inicio, em luta contra o mundo opressor, reconduzir a arte para a vida, ¢ a

partir dai proclama-se revolucionario. Desde 1924 ele se exprimird num periddico que se

chama justamente “A Revolucdo Surrealista”. Os principios revolucionarios sio estabelecidos

" BRETON, In: BENJAMIN, op. cit., p 24. Nota 62.
> BRETON apud BENJAMIN, op. cit., p. 32. Nota 62.
"6 1dem, p. 32.
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muito cedo, na “Declaracdo do dia 27 de janeiro de 1925”, um manifesto do qual o

surrealismo, durante toda sua historia, jamais se afastou. Eis o texto’’:

1. Nao temos nada a ver com a literatura. Mas somos muito capazes, se necessario,
de nos servir dela como todo mundo.

2. O surrealismo ndo ¢ um meio de expressdo mais ou menos facil, nem mesmo uma
metafisica da poesia. E um meio de libertagdo total do espirito e de tudo o que se
parece com ele.

3. Nos estamos firmemente decididos a fazer uma Revolugao.

4. Juntamos a palavra surrealismo a palavra Revoluc¢do apenas para mostrar o carater
desinteressado, desligado e mesmo completamente desesperado dessa revolugao.

5. Nao pretendemos mudar em nada os erros dos homens, mas pensamos com
firmeza demonstrar-lhes a fragilidade de seus pensamentos, e sobre que fundagdes
movedigas, sobre que pordes eles fixaram suas trémulas casas.

6. Langamos a sociedade este solene aviso. Que ela preste atencdo aos seus
equivocos, a cada um dos maus-passos de seu espirito, nds nao a perdoaremos (...).

7. Somos especialistas na Revolta. Nao existe um meio de ag@o que, em caso de
necessidade, ndo sejamos capazes de empregar (...).

O surrealismo ndo € uma forma poética.
E um grito do espirito que se volta a si mesmo e esta decidido a moer
desesperadamente suas travas.

E, se necessario, por meios materiais”.

2.1 O movimento Surrealista na “literatura”, ou melhor, na linguagem surrealista:

O Camponés de Paris e Nadja

De nada nos serve a tentativa patética ou fanatica de apontar no enigmatico o seu
lado enigmatico. S6 devassamos o mistério na medida em que o encontramos no
cotidiano, gracas a uma Otica que vé o cotidiano como impenetrdvel e o
impenetravel como cotidiano.

Walter Benjamin, O Surrealismo.

7 In: NADEAU, M. Historia do Surrealismo. Trad.: Geraldo Gerson de Souza. SP: Editora, p. 72.
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Antes de falarmos da linguagem surrealista em si, cabe tecermos algumas linhas
acerca do papel do critico, apresentado por Benjamin no ensaio sobre o surrealismo. Para
Benjamin, o critico tem o poder de instalar nas “correntes espirituais” uma “usina geradora”,
quando essas correntes espirituais atingem um determinado ponto, um “declive
suficientemente ingreme”, para gerar energia, Benjamin identifica esse declive, no caso do
surrealismo, como sendo a diferenca de nivel entre a Franga e a Alemanha. O surrealismo
brotou na Franga, como “um estreito riacho, alimentado pelo imido tédio da Europa de apds-
guerra e pelos tltimos regatos da decadéncia francesa™®. A critica feita por Benjamin aos
chamados “eruditos” da elite francesa, era no sentindo de que eles eram incapazes de
determinar “as origens auténticas do movimento” surrealista. E ainda seguia no tom de que
esses eruditos eram como “uma junta de técnicos”, os quais apenas se limitavam a falar que a
respeitavel opinido publica estava sendo mais uma vez mistificada por uma ‘cliqgue de
literatos’. O que ocorreu foi que apds esses técnicos/eruditos muito observarem uma fonte,
chegaram a conclusdo de que o cérrego ndo poderd jamais impulsionar turbinas. Ou seja,
segundo os técnicos/eruditos, esses literatos do movimento surrealista jamais chegariam a
revolucdo ou mudariam algo efetivamente.

Contudo, o “observador alemio” nio esta situado na fonte dos técnicos/eruditos. Ele
estd no vale, portanto é capaz de avaliar as energias do movimento de maneira efetiva. E
capaz de avaliar porque estd familiarizado com a crise da inteligéncia, ou melhor, do conceito
humanista de liberdade”. E por qué? Uma possivel argumentacdo seria que o observador
possui “uma vontade frenética de ultrapassar o estadgio das eternas discussdes e chegar a todo
o preco a uma decisdo”. O “observador alemio” j& experimentou sua vulnerabilidade a fronda
anarquista e a disciplina revolucionaria, assim, “ndo haveria nenhuma desculpa se
considerasse esse movimento como ‘artistico’ ou ‘poético’”. Mas ¢ possivel que tenha sido
assim no comego com o “observador alemao™*’.

Benjamin em seu ensaio sobre o Surrealismo cita O Camponés de Paris (1926), de

Aragon e Nadja (1928), de Breton, como sendo livros exemplares sobre o movimento

® BENJAMIN, op. cit., p. 21. Nota 62.

7 Neste trecho, Benjamin se refere ao Romantismo, ou melhor, a uma “politica poética” que nio ¢ mais uma
resposta adequada a realidade do inicio do Século XX.

8 1dem, nota 79.
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surrealista. Ao olhar de Benjamin, eles anunciam o conceito de “iluminacdo profana™' com

vigor e mostram desvios perturbadores.

A passagem de Nadja sobre “Sacco e Vanzetti” — da Sra. Sacco (vidente) e a passagem
de Eluard (alusdo a Paul Eluard) — diz-se que “ndo deve esperar de Nadja nada de bom”. Tal
afirmativa remete aos caminhos aventurosos do surrealismo que bate as suas portas para
interrogar o futuro, como na passagem do quarto do fundo do espiritismo. Segundo Rochlitz,
Benjamin ao se aproximar do surrealismo, e sobretudo, de Breton, criticard a “paixdo dos
videntes e do espiritismo, mas ele dird que a embriaguez — que segundo ele sé pode ser
‘teoldgica’ — é uma ‘propedéutica’ da inspiragdo materialista e antropoldgica”. Assim, “num nivel
coletivo a relagdo do homem com a técnica advém da mesma ldgica [...], a fim de conjurar a
magia arcaica pela magia esclarecida da técnica”. Ou seja, a Benjamin importa que o proletariado
reate com a experiéncia da embriaguez que ligava os homens da Antiguidade ao Cosmos™?.

Benjamin acha mais emancipatério o fato dos surrealistas — esses filhos adotivos da
revolucdo — romperem radicalmente com tudo o que se passa nesses conventiculos de damas
caridosas, de majores reformados, de especuladores emigrados. Nadja ¢ apropriado para
ilustrar tracos fundamentais do conceito de iluminagdo profana. Breton o descreve como um
livro de portas batentes (Benjamin fala do exemplo de Moscou com os monges e faz “ponte”
com os leitores de Nadja): “Viver numa casa de vidro é uma virtude revoluciondria por

exceléncia”®

, pois esse exibicionismo moral, que pode ser uma embriaguez, “nos ¢é
extremamente necessario”™*.A virtude ou discri¢do, “no que diz respeito a propria existéncia,
antes uma virtude aristocratica, transforma-se cada vez mais num atributo de pequenos
burgueses arrivistas™®. Desta forma, Nadja acaba sendo a “sintese auténtica e criadora do
romance de arte e do roman a clef™*°.

Enfim, qual a finalidade, qual o thelos, da proposta surrealista? Benjamin indaga que
“em todos os seus livros e iniciativas, a proposta surrealista tende ao mesmo fim: mobilizar
para a revolucdo as energias da embriaguez”. Segundo Benjamin, as energias da embriaguez

culminam na tarefa mais auténtica dos surrealistas. Contudo, “sabemos que um elemento de

¥ Segundo Gagnebin no posfacio de O caponés de Paris “essa ‘iluminagio profana’ [...] pode levar tanto aos
arcanos do inefavel quanto a lucidez austera da militadncia revolucionaria. Por baixo, por detras do dito real, ou
melhor, a ele inseparavelmente entrelagado, se perfila, pois, um outro surreal desconhecido, infinito, mas ao
alcance da méo para quem souber olhar”. Jeanne-Marie Gagnebin,, In: O camponés de Paris, p. 253.

82 ROCHLITZ, O desencantamento da arte, p. 174 e 175.

% BENJAMIN, op. cit., p. 24. Nota 62.

¥ Idem.

% Idem.

% O Roman a clef, em linhas gerais, ¢ um romance com chave. Ele é constituido de personagens reais, mas, por
exemplo, com nomes trocados. E quem tem uma idéia da histdria tem a chave para desvendar quem séo os
personagens na realidade. In: BENJAMIN, op. cit., p. 24. Nota 62.
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embriaguez estd vivo em cada ato revolucionario, mas isso ndo basta”, uma vez que ‘“esse

9587

elemento é de carater anarquico e “privilegid-lo exclusivamente seria sacrificar a

preparagao metodica e disciplinada da revolug¢do a uma praxis que oscila entre o exercicio e a
véspera da festa™™.

O mérito de Nadja — com os seus personagens Nadja e o proprio Breton — ¢ que o livro
“consegue converter, sendo em acdo, pelo menos em experiéncia revolucionaria”. Por
exemplo, “tudo o que sentimos em tristes viagens de trem” — que na época de Benjamin ja
comegavam a envelhecer — “nas tardes desoladas nos bairros proletarios das grandes cidades,
no primeiro olhar através das janelas molhadas de chuva de uma nova residéncia™’

Tanto Nadja como o Camponés de Paris fazem explodir as poderosas forcas
“atmosféricas” ocultas nessas coisas: nas energias revoluciondrias que transparecem no
“antiquado”, naquilo que poderia transformar-se em “niilismo revolucionario”:
“imaginemos como seria organizada uma vida que deixasse determinar, num momento
decisivo, pela ultima e mais popular das can¢des de rua™".

No posfacio de Jeanne-Marie Gagnebin a O Camponés de Paris”, ela nos apresenta a
tese de Josef Fiirnkis, na qual, segundo ele, pode-se fazer uma leitura deste livro apoiado em
René Descartes — Meditagoes e Discurso do Método —, em particular o “Preficio a uma
mitologia moderna”, no qual cabe uma parodia da meditacdo cartesiana. Em ambos, Aragon e
Descartes, encontramos uma homenagem a cidade de Paris, com as suas devidas proporgdes.
Aragon, “para solapar a bela prosa classica e austera de Descartes, [...] precisa soltar as rédeas

1n93

da lingua francesa até o limite do incompreensivel”””. Assim o texto de Aragon é um labirinto

cheio de passagens e portais, como a propria Paris:

7 BENJAMIN, op. cit., p. 32. Nota 62.

% Idem.

¥ Idem, p. 25.

® Sobre “niilismo revolucionario”, Rochlitz afirma tratar-se de “certas experiéncias particulares feitas no
espago urbano e que lhe permitiram transportar para a atualidade certas idéias que, até entdo, ele associava a
alegoria barroca”. In: ROCHLITZ, op. cit., p. 180 ¢ 181. Nota 1.

' BENJAMIN, op. cit., p. 25. Nota 62.

2 Qutra informagio relevante sobre O camponés de Paris é que o livro deu em Benjamin “o impulso decisivo

para o seu projeto de estudo sobre as Passagens de Paris”. Benjamin, segundo Scholem, “tinha em mente

cinquenta paginas impressas, nas quais queria projetar — ainda totalmente para além do materialismo dialético

— uma fisionomia historico-filoséfica de Paris, num plano que refletiria também suas expectativas

metafisicas”. In: SCHOLEM, op. cit., p. 138. Nota 3.

GAGNEBIN, J. Historia e narracio em Walter Benjamin. 2. ed. SP: Perspectiva, 2004. (Cole¢do Estudos:

142)., p. 241.

93



43

Ainda hoje pode-se entrar em Paris por varias portas cujos nomes remetem a cidade
de origem: Porte d'Orléans, Porte de la Vilette, Porte de Versailles etc. O primeiro
olhar sobre a capital fica como que entremesclado a perspectiva da cidade de
origem, 93ntes que ambos se juntem na Unica imagem, insular e luminosa do coragao
de Paris™.

E sera desta forma, por essas diversas portas, que devemos entrar neste “livro-cidade
emblematico do Surrealismo”, porque “nenhum rosto ¢ tdo surrealista quanto o rosto
verdadeiro de uma cidade™’. Benjamin, aqui, ao falar da cidade de Paris, nos apresenta a

"6 a0 mito como utopia. E

nova forma de mito, da “mitologia encantada das grandes cidades
a esse mito como utopia que se vinculam os temas dos unicos que conhecem o maravilhoso:
temas como “da crianca e do apaixonado, do sonhador e do animal, do viajante, do
colecionador e do escritor”. Segundo Rochlitz, tais seres “t€ém uma experiéncia da realidade
situada aquém da objetivagdo consciente e que escapam ao principio de realidade e de
utilidade™’. A ambigiiidade das grandes cidades — de ser a0 mesmo tempo fonte de angustia e
de promessa de felicidade — € vivida “por aqueles que ndo tém a percep¢do embotada dos
adultos, que conservam a sensibilidade a flor da pele da crianga cujo olhar revela a verdadeira
natureza do real””.

A cidade de Paris deve ser desvendada. “O eu do Camponés de Paris deambula nas
Passagens pouco iluminadas e se desfaz nas semelhancas entre as certezas do erro e as
errancas da certeza.”’ A atitude surrealista ¢ justamente a de aproveitar tais erros, tais
errancias e a partir disto fugir das amarras da razao, da racionalidade imposta, da identidade,

1100
do cotidiano .

Contudo, essa tomada de posicdo em aproveitar os erros, ndo pode ser
encarada como um “irracionalismo barato”, com relagdo aos moldes do racionalismo
iluminista, pois a pretensdo teorico e pratico-literaria dos surrealistas ¢ elevada. Para De
Chirico e Max Ernest, “ndo se pode comparar-se aos fortes tragos das fortalezas internas de
uma cidade, que precisam primeiro ser conquistadas e ocupadas, antes que possamos

25101

controlar seu destino, no destino das suas massas, 0 nosso proprio destino.” "~ E Nadja ¢ uma

o4 GAGNEBIN, In: ARAGON, L. O camponés de Paris. Rio de Janeiro: Imago, 1996, p. 242.

% BENJAMIN, op. cit., p. 26. Nota 62.

% ROCHLITZ, op. cit., p. 173. Nota 1.

7 Idem.

% Idem.

% GAGNEBIN, In: ARAGON, op. cit., p.242. Nota 95.

1% Segundo Gagnebin, esta ¢ uma atitude que os surrealistas retomam de Baudelaire e de Rimbaud — “retomada
pelo Surrealismo com um frenesi que a experiéncia da chacina da Primeira Guerra, a esperanga concreta da
revolugdo e, quase simultaneamente, a descoberta do inconsciente e das potencialidades infinitas da psiqué
humana”. Cf. Jeanne-Marie Gagnebin,, In: ARAGON, op. cit., p. 243. Nota 95.

" BENJAMIN, op. cit., p. 26. Nota 62.
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representante dessas massas supracitadas e daquilo que as inspira em sua atitude
revolucionaria.

No Manifeste du Surréalisme, Breton ja deixava claro que o interesse era no
“funcionamento real do pensamento”. Ao se interessar pelo funcionamento real do
pensamento'”, Breton di4 margem a uma discussio tipica da reflexdo filosofica
transcendental. Poderia pender para Kant, mas os surrealistas preferiram retomar a tentativa
da tradi¢do mistica. Segundo Gagnebin, esta tentativa —que ndo pretende ser uma solugdo —
quer “empurrar, por assim dizer, a linguagem até seus proprios limites, bater em seus muros
para provocar uma rachadura, cavar seus fundamentos para fazé-la — em parte — desmoronar.
[...] Pois, aqui, a razdo ndo consegue mais oferecer socorro algum”.'®

Nao sera a toa que Nadja, nesse limiar entre razao e loucura, acabard num asilo. Ao
invés do termo iluminista “libertagdo do medo”, os surrealistas preferem o termo “evasdo da
prisdo de uma racionalidade”. E no contexto desta racionalidade aprisionante, a linguagem
também ¢ alvo de denuncias por parte dos surrealistas, como sendo empobrecedora, restritiva,
superficial, castradora. Gagnebin afirma que esses chavdes ndo devem ser lidos de maneira
pueril. Ela alerta para uma exigéncia profundamente metafisica que “subjaz a esse gesto
provocativo: configurar os limites das palavras de dentro da linguagem, desenhar, com o lapis
do raciocinio, as fronteiras da razdo, expressar o funcionamento do pensamento através do
pensamento”.]04

Assim como na tradi¢do mistica, as metaforas estdo presentes e sdo constantes em toda

linguagem surrealista: “fechaduras que se trancam mal sobre o infinito™'"’

. Benjamin, ao
analisar Breton, afirma que este “capta de forma singular, pela fotografia, lugares” como um
quarto dos fundos no primeiro andar do Théatre Moderne, com seus casais, banhados numa
luz azul, que chamavam “‘A anatomia’. Era o ultimo refiigio do amor.” Para Benjamin,
Breton “transforma as ruas, portas, pragas da cidade em ilustragdes de um romance popular”.
Ele “arranca a essa arquitetura secular as suas evidéncias banais para aplica-las com toda a
sua forca primitiva, aos episddios descritos, aos quais correspondem citagdes textuais sob as
imagens, com numeros de paginas, como nos velhos romances destinados as camareiras”™ °°.
Desta forma, ao somar esse caleidoscopio de elementos, pode se chegar a conclusido de que o

rosto surrealista e revolucionario de Paris estd por toda parte, esta estampado em todos os

192 A intengdo dos surrealistas ¢ de dizer com palavras como funciona o pensamento. In: GAGNEBIN, op. cit.,

p. 243. Nota 94.
% GAGNEBIN, op. cit., p. 243 e 244. Nota 94.
% GAGNEBIN, op. cit., p. 244. Nota 94.
15 ARAGON, op. cit., p. 44. Nota 95.
196 BENJAMIN, op. cit.,. p. 27. Nota 62.
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lugares. Benjamin define: o que se passa com as pessoas — em Paris — se move como uma
porta giratéria. No centro desse mundo de coisas, de passagens, hd o mundo dos objetos. E o
mais onirico dos seus objetos € a propria cidade de Paris. E sera, segundo Benjamin, somente
a revolta que desvendard inteiramente o seu rosto surrealista, nas suas ruas desertas, em que a
decisdo ¢ ditada por apitos e tiros.

A Paris dos surrealistas ¢ um “pequeno mundo”. Como no grande, no cosmos, as

coisas tém o mesmo aspecto. Segundo Gagnebin em O Camponés de Paris,

passeamos por Paris, sim, mas passeamos por ‘“Passagens”, entre o fora e o dentro,
entre a luz do dia e a luz artificial, entre a noite e o dia, entre a vida do comércio € a
morte das galerias fadadas a uma destrui¢do proxima: passeamos pelo parque, mas o
parque ¢ natureza artificial, jardim construido, miniatura de Alpes suigos
atravessados por um trem de suburbio pobre.'"’

Em Paris “existem encruzilhadas, nas quais sinais fantasmagoéricos cintilam através do
trafico, também ali se inscrevem na ordem do dia inconcebiveis analogias e acontecimentos
entrecruzados”'®®. E a fantasmagoria da vida parisiense. No texto “Charles Baudelaire: um
lirico no auge do capitalismo”, Benjamin falard que fantasmagorico ¢ todo produto cultural
que hesita, ainda, um pouco antes de se tornar mercadoria pura e simples. Cada inovagao
técnica que rivaliza com uma arte antiga assume durante um tempo a forma da
fantasmagoria'”’.

A cidade ¢ uma paisagem esburacada do desejo, na qual, hd “ruinas a serem
descobertas e interpretadas como na arqueologia, rastros a serem decifrados e (per)seguidos

55110

como num romance de detetive ou de cowboy Para o flaneur, a rua se transforma em

moradia;:

entre as fachadas dos prédios, sente-se em casa tanto quanto o burgués entre quatro
paredes. Para ele, os letreiros esmaltados e brilhantes das firmas sdo um adorno de
parede tdo bom ou melhor que a pintura a éleo no saldo do burgués; muros sdo a
escrivaninha onde apodia o bloco de apontamentos; bancas de jornais sdo suas
bibliotecas, ¢ os terragos dos cafés, as sacadas de onde, apds o trabalho, observa o
ambiente.""!

"7 GAGNEBIN, op. cit. p. 245. Nota 94.

1% Tdem, p. 248.

19 Por exemplo, os métodos de construgdo modernos ddo origem a fantasmagoria das galerias na Paris do
século XIX. Ou, os modernos computadores de hoje ddo origem a fantasmagoria de um computador dos
anos 1970.

"% GAGNEBIN, op. cit. p. 248. Nota 94.

"' BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo. Trad.: José Martins Barbosa
e Hemerson Alves Baptista. 3. ed. SP: Brasiliense, 1994. (Obras escolhidas; v. III) p. 34.



46

A cidade ¢ imagem em O camponés de Paris. Ela se transforma em algo a ser
decifrado. No capitulo “O sentimento da natureza no parque Buttes-Chaumont”, vemos que
esta repleto de placas, de propagandas, de outdoors. E o flaneur “ocioso, caminha como uma
personalidade, protestando assim contra a divisdo do trabalho que transforma as pessoas em
»112

especialistas” e “protesta igualmente contra a sua industriosidade

. . ~ r . 11 . .
Benjamin, em Rua de méo inica'” observa profeticamente que a escrita

¢ inexoravelmente arrastada para as ruas pelos reclames e submetida as brutais
heteronomias do caos econdmico. Essa ¢ a rigorosa escola de sua nova forma. Se ha
séculos ela havia gradualmente comegado a deitar-se, da inscrigdo ercta tornou-se
manuscrito repousando obliquo sobre escrivaninhas, para afinal acamar-se na
impressdo, ela comega agora com a mesma lentiddo, a erguer-se novamente do chéo.
Ja o jornal ¢ lido mais a prumo que na horizontal, filmes e reclames forcam a escrita
a submeter-se de todo a ditatorial verticalidade''".

A escrita, a metadfora, a imagem verbal é a via de acesso para alcangar o
“desconhecido escondido e transparente”, ou seja, a “iluminagdo profana”. Conclusdo, em
Benjamin, “o homem que 1€, que pensa, que espera, que se dedica a fldnerie, pertence, do
mesmo modo que o fumador de 6pio, o sonhador e o ¢brio, a galeria dos iluminados. E sdo
iluminados mais profanos™'. Em O camponés de Paris essas cenas triviais ¢ comuns se

metarmofoseiam sob uma luminosidade outra, como no trecho:

Os homens vivem com os olhos fechados em meio aos precipicios magicos. Eles
manejam inocentemente simbolos negros, seus labios ignorantes repetem sem saber
encantamentos terriveis, formulas semelhantes a revolveres. Ha razdes para
estremecer ao ver uma familia burguesa que toma seu café com leite pela manha,
sem observar o inconhecivel que transparece nos quadrados vermelhos e brancos da
toalha de mesa."'®

Essa imagem verbal do pensamento figurativo surrealista, segundo Gagnebin, estd em
oposicdo ao pensamento “abstrato” ou “logico”, que chama para si o rigor ¢ a verdade.
Aragon dird em uma passagem, “o homem enfermo da logica: eu desconfiava das alucinac¢des

. 11
deificadas™!”. Ao se expressarem desta forma

"2 BENJAMIN, op. cit., p. 50. Nota 112.

'3 Segundo Gagnebin, o livro é uma homenagem ao surrealismo, & revolugio e a Asja Lascis.

14 BENJAMIN, Walter. Rua de mdo tinica. Trad.: Rubens Rodrigues Torres Filho e José Carlos Martins
Barbosa. SP: Brasiliense, 1987. (Obras escolhidas; v. II)p. 28.

5 BENJAMIN, op. cit., p. 33. Nota 62.

16 ARAGON, op. cit., p. 201. Nota 95.

"7 1dem, p. 140.
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os surrealistas colocam [...] o dedo na ferida origindria da metafisica ocidental,
nesse rasgo entre mythos e logos, antigamente solidarios na unidade da primazia da
palavra e, pouco a pouco, separados, distinguidos e até opostos na constitui¢do do
discurso racional (histdrico, filoséfico, cientifico, /égico) contra o discurso poético-
sagrado (mitico, ficcional).'"®

Ainda sobre o capitulo do livro de Aragon, “O sentimento da natureza no parque
Buttes-Chaumont”, notamos que hé inten¢do de copia e descrigdes topograficas, contudo, isso
nao significa que o autor queira fazer de seu livro um guia para turistas. Na verdade, ele joga
com o leitor, alternando a descricdo realista e a embriaguez. Nas palavras “auto-ironicas” do
proprio Aragon: “Azar, entdo que isso tenha um ar inacabado, azar se o caminhante que
percorre o Buttes-Chaumont com meu livro nas maos percebe que mal falei desse jardim e
que negligenciei o essencial dele”''. Na verdade este parque faz parte da mesma “rede
labirintica” que as passagens e o Théatre Moderne.

Somente em Paris, afirmava Benjamin, “podemos encontrar o catdlogo daquelas
fortalezas, que comecavam na Place Maubert, onde mais que em qualquer lugar a patina
conservou seu poder simbolico, e iam até o Théatre Moderne, que para meu desconsolo ndo
conheci mais”'?’. A melancolia das coisas ¢ os lugares que ndo existem mais. Benjamin nio
conhece mais. Contudo, na “descricdo do bar no primeiro andar, feita por Breton — ‘tdo
sombrio, com seus impenetraveis caramanchdes em forma de tuneis, um saldo no fundo de

: 121
um lago’”, ele se recorda do local, “mal compreendido”

, no antigo Café Princesa.

Esses passeios propostos em Camponés de Paris, nos cantos misteriosos, nas
passagens a noite, as ambiguas vendedoras de lencos, as cartomantes, todo esse conjunto
levam a embriaguez e a desafiarmos “nossos sonhos e nossas fantasias, nossos abismos,
nossos diversos infernos, nossa infincia inquieta e nossa errancia adulta, nossa morte”! 2.
Segundo Gagnebin, o livro “elabora uma encenag¢do do divino, uma ascese da revelagdo”. Ela
continua, “os lugares enquanto espagos reais importam pouco; sé se transformam em espagos
epifanicos gracas a forca dessa ateng¢do distraida”. E prossegue afirmando, podemos
relacionar com a aten¢@o flutuante de Freud, “cujas raizes mergulham tanto na attentio da
tradicdo mistica como na hipersensibilidade dos ‘doentes mentais’”. Contudo, para Benjamin
a forga do surrealismo “ndo provém de uma frui¢do equivoca de fenomenos ocultos”, a sua

forca reside em sua “capacidade impar de vislumbrar o maravilhoso no coragcdo do

"8 ' GAGNEBIN, op. cit., p. 254. Nota 94.
9 ARAGON, op. cit., p. 209. Nota 95.
120 BENJAMIN, op. cit., p. 26. Nota 62.
2 1dem, p. 26.

22 GAGNEBIN, op. cit., p. 258. Nota 94.
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cotidiano”'*?

. Estes elementos constituem a “mitologia moderna”, cuja ligagdo se dd na
dimensao heuristica, descobridora de imagens. Segundo Aragon, cada golpe de imagens nos
obriga a revisar todo o Universo, “dimensdo mais preciosa ainda na medida que advém da
propria dindmica da linguagem, e ndo de fora, da consciéncia ou da inteng¢do de um sujeito
soberano, pretensamente anterior as suas palavras”'*.

Notamos que essa dimensdo imagética — sensivel do pensamento — foi submetida a
regras de um conhecimento abstrato e dedutivo, que consideramos mais verdadeiro por conta
de nossas fontes gregas, “tdo claras e tdo incertas, seja um ideal de estabilidade, de duragao,
de equilibrio”, de atemporalidade ou até mesmo, eternidade. A partir deste contexto, a
“mitologia” moderna de Aragon remete ao efémero, o qual ndo se dissocia da imagem. Para
Gagnebin, “a dimensdo da imagem e a dimensio do efémero sdo inseparaveis”. E a esfera do
pensar “que € a imaginacdo no sentido concreto de produgdo de imagens” que o poeta assume
e incorpora a “vertente instavel, fugidia, evanescente — enfim, ligada a histéria, ao tempo e a
morte — do pensamento™'*’.

Pode-se dizer que ¢é esse espaco que a lirica surrealista descreve, no qual o poeta ¢
ativo. Gagnebin aponta a descri¢io da “Passagem da Opera” como sendo uma descri¢io “ao

vivo e uma homenagem pdstuma”, porque ¢ feita poucos meses antes de sua destruicdo. E

prossegue,

como em Baudelaire é, pois, a consciéncia da morte que desperta o olhar
mitologizante — porque o presente ja ¢ visto como ruina de um tempo passado — e o
desejo da escritura — sabe-se que as primeiras inscricdes sdo as funerdrias, rastros
gravados em monumentos que lembram a presenga do ausente.[...] a prdpria
ambigiiidade da palavra “passagem” alude, igualmente, & transgressdo do ultimo
limiar, & morte. [...] morte coletiva configurada pelo passado (mesmo radical da
palavra “passagem”), recente ou afastado, que nos escapa.'*®

Segundo Benjamin, ¢ necessario que se entenda essa lirica surrealista, “para afastar o
inevitdvel mal entendido da ‘arte pela arte’. O autor ainda ressalta que essa formula, essa
lirica surrealista, que “raramente foi tomada em sentido literal, quase sempre foi um simples

pavilhdo de conveniéncia, sob o qual circula uma mercadoria que ndo podemos declarar,

1
1
1

IS}

> GAGNEBIN, op. cit., p. 252. Nota 94.
* Idem, p. 254.
Idem, p. 255.
126 Tdem, p. 256.
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~ 12
porque ndo tem nome” !

, a qual os criticos, em geral, ainda ndo sabiam definir e nem rotular.
O momento surrealista remete pensar em um ‘“sistema artistico” que, como nenhum outro,
consegue iluminar a crise artistica vigente da época. Por essa razdo, a historia da literatura
esotérica deve ser escrita e entendida, ndo como uma obra coletiva, em que cada

“especialista” contribui, expondo “o que merece ser sabido”. Mas sim, como

a obra bem fundamentada de um individuo, que movido por uma necessidade
interna, descreve menos a histdria evolutiva da histéria esotérica que o movimento
pelo qual ela ndo cessa de renascer, sempre nova, como em sua origem — significaria
escrever uma dessas confissdes cientificas que encontramos em cada século. Em sua
Gltima péagina, figuraria a radiografia do surrealismo.'**

Apds caminharmos pelo dadaismo e chegarmos no surrealismo, faremos um percurso
para entendermos como tais movimentos pretendiam reunificar arte e vida ou praxis vital e
quais os motivos pelos quais esses movimentos historicos de vanguarda fracassaram.
Retomaremos e aprofundaremos os pontos ja citados até aqui, para entdo, articular com o
pensamento de Benjamin, e assim, entender qual o fascinio que tais vanguardas exerceram
sobre ele, as consequéncias e herancas.

A seguir, algumas fotografias da exposicdo: “Marcel Duchamp: uma obra que nao ¢
uma obra ‘de arte’”. Estas fotos se relacionam com a tematica de nossa pesquisa, no que
concerne as aproximacdes e rupturas entre o dadaismo e o surrealismo, bem como a influéncia

de Duchamp nas exposicdes surrealistas.

127 BENJAMIN, op. cit.,. p. 27. Nota 62.
12 Idem.
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Foto 1

Boite-En-Valise, 1935-41.
[Caixa-Valise]

A partir de 1935, Duchamp comeca a fazer copias em papel e réplicas em miniatura do
que considerava suas principais obras de arte, incluindo O grande vidro, Fountain [Fonte] e
Nu descendant un esscalier [Nu descendo uma escada]. Na era da reprodutibilidade técnica,
usou paradoxalmente métodos artesanais, inclusive técnicas minuciosas de pintura a méo e
moldagem para reproduzir, em alguns casos, objetos ready-made produzidos originalmente
em massa. O projeto durou muitos anos, pois seu objetivo era fazer trezentas reproducgdes de
exemplares do que denominava seu “museu portatil”, inclusive vinte valises de luxo para
amigos ¢ mecenas. Como que para confundir o limite entre original e copia, cada modelo de

luxo incluia uma obra de arte original'*’.

12 Os dados do texto foram extraidos da exposi¢do de Duchamp no MAM.



51

Foto 2

Exposition Internationale du Surréalisme
[Exposi¢do internacional do surrealismo]
17 de Janeiro a 24 de Fevereiro de 1938
Galerie Beaux-Arts
Rua do Faubourg Saint-Honoré, 140, Paris

Na primeira Exposition internacionale du surréalisme, Breton e Paul Eluard, pediram
a Duchamp que projetasse o espaco da exposi¢do. O resultado, como pode ser notado pela
fotografia, ndo foi o de quadros pendurados na parede. Duchamp reproduziu no interior da
galeria um ambiente parecido com o de uma gruta. Ele pendurou 1.200 sacos de carvdo por
todo o teto, instalou portas giratdrias de lojas de departamento no centro da sala de exposi¢@o
e apagou as luzes do lugar. Na abertura da exposicdo, os visitantes caminharam no escuro e

apenas puderam ver as obras de arte sob a luz de lanternas cedidas na entrada da galeria.
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Foto 3

First Papers of Surrealism
[Primeiros documentos do surrealismo]
14 de Outubro - 7 de Novembro de 1942
Whitelaw Reid Mansion, Avenida Madison, 451, Nova York

Breton pediu novamente a Duchamp que projetasse o espago de uma exposicio
surrealista. Intitulada First Papers of Surrealism, referéncia irdnica aos documentos de
imigrag¢do que os artistas apresentavam ao entrar nos Estados Unidos, a exposi¢@o tinha por
objetivo beneficiar as Sociedades de Amparo a Franga. Duchamp concebeu um projeto
simples. E instalou quadros em biombos brancos soltos e suspensos por um emaranhado de
barbantes por todo o espaco. Os barbantes se emaranhavam em frente as obras, bloqueando o

acesso a elas. Na abertura, Duchamp pediu que criangas jogassem bola no meio da exposicao.
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Foto 4

Le Surréalisme en 1947
[O Surrealismo em 1947]
7 de Julho - 30 de Setembro de 1947
Galerie Maeght, Rua de Teheran, 13, Paris

Esta exposi¢do marca a volta dos surrealistas a Europa apds a guerra. Breton recorreu
a Duchamp, mesmo este estando em Nova York. Duchamp concebeu um espago da exposi¢ao
executado com o auxilio do arquiteto Frederick Kiesler, que incluiu uma colecdo de
“alteracdes” desenhada pelos artistas participantes — uma mesa de bilhar, uma chuva que caia
continuamente no meio de uma das salas e um tecido verde que cobria as paredes. Sua propria
contribui¢do incluiu uma das intervengdes e Le Rayon vert [O raio verde], um buraco pelo
qual se podia ver uma ilusdo Optica, embora a maioria dos visitantes ndo tenha notado o
buraco na parede. Duchamp desenhou uma capa incomum para a edi¢cdo de luxo do catalogo

com a ajuda do surrealista Enrico Donati, sob o titulo de Priere de toucher [Por favor, toque].



ssssaarns

PP

Foto 5

Young Cherry Trees Secured Against Hares, 1946
[ Jovens cerejeiras protegidas contra lebres]
Texto de André Breton, capa e sobrecapa de Duchamp.
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Foto 6

Exposition Internationale du Surréalisme
[Exposi¢do internacional do surrealismo]
15 de Dezembro de 1959 - 15 de Fevereiro de 1960
Galerie Daniel Cordier
Rua Mirimesnil, 8, Paris

O tema da exposicdo “Eros”, tinha como idéia original de Duchamp transpor o
vibrante movimento de Roforelirfs [Rotorrelevos] a escala arquitetonica. No final ele
concebeu uma parede revestida de veludo verde que “respirava” e que serviu de passagem
principal para o espaco escuro da exposi¢do, significando uma espécie de interior corporeo-
vaginal. O ar na exposi¢ao foi perfumado, no chdo (como se pode notar na foto) havia areia e

os alto-falantes emitiam o som da gravacdo do artista Radovan Ivsic, de mulheres respirando
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profundamente. Para as copias de luxo do catdlogo Boite alerte! [Caixa Alerta!], Duchamp

preparou dois aventais, o “masculino” e o “feminino”.

Foto 7

Procissdo fiinebre, dedicada a Oscar Panizza, George Grosz, 1917.

Foto 8

Presente, Man Ray
Ready-made, 1921.



Foto 9

Colagem de Max Ernst, ilustra o livro Une Semaine de Bonté, publicado, em Paris, em 1934, cujos
temas das catastrofes, violéncia e poder se misturam com alegorias mitologicas, contos de fadas, lendas e
sonhos.

Foto 10

E esta a salvacdo que eles trazem, Jhon Heartfield
Fotomontagem de 29 de Junho de 1938.
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Foto 11
Estrelas, Kurt Schwitters, 1920. Colagem.
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Foto 12

Kleine Dada Soirée [programme], Theo van Doesburg e Kurt Schwitters
Litografia de Dezembro de 1922.
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Foto 13

Cabeg¢a mecdnica, Raoul Hausmann, 1919-1920. Madeira, couro e aluminio.

Foto 14
Tempo do Observatorio - Os Amantes, Man Ray, 1932 — 1934,
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CAPITULO 111

TECNICA, MAGIA OU POLITICA: O PAPEL DAS VANGUARDAS
HISTORICAS E OS POTENCIAIS REVOLUCIONARIOS DA OBRA DE
ARTE EM WALTER BENJAMIN

Na estrutura do mundo, o sonho mina a individualidade como um dente oco.

“O Surrealismo”, Walter Benjamin.

Desde as ultimas décadas do Século XIX, a arte assistia a profundas modificagdes e
rupturas. Os modelos que vinham sendo valorizados desde a época do Renascimento Italiano
pelas academias comecavam a ser realmente questionados. Os artistas, acompanhando as
mudangas sociais, econdmicas, politicas e filos6ficas do mundo, passavam a desejar novas
expressoes artisticas. O desenvolvimento das vanguardas européias do Século XX estava
intimamente relacionado aos artistas da gera¢do anterior, que abriram caminho para as
geracdes seguintes.

Nas vanguardas artisticas, as certezas seculares vacilam e todos os dogmas sdo
colocados em questdo, tanto nas artes e nas ciéncias, quanto nas sociedades e nas religides.
Desta forma, os movimentos de vanguarda surgem como uma ruptura em relacdo a realidade
social, que se considerava imutavel, necessaria, natural, na qual tudo devia ser mensuravel e
medido, situado e definido, suscetivel de um conhecimento e de um controle objetivos. Contra
essa realidade que via a natureza como uma maquina que o proprio homem fazia funcionar, e
que transformava esse homem, ao mesmo tempo, em um apéndice de carne, numa maquinaria
de aco, que o manipula de fora e o aliena cada vez mais, mecanizando o trabalho e a vida, as
vanguardas artisticas se configuravam como a inversdo que ndo mais considera a arte como a
interpretacdo de um mundo dado e constituido, mas como uma proje¢do de um mundo
possivel. Nao mais como um naturalismo preocupado em copiar a cotidianidade da vida, mas
sim transforma-la. Um “novo” olhar é proposto para se atingir a verdadeira esséncia da

realidade.
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No Século XX ocorreram profundas transformacdes em todas as esferas da
experiéncia humana, as quais os artistas ndo podiam manter-se alheios, o que em parte
justifica a profusdo de movimentos e ideais artisticos que nele surgiram. Entretanto, fica a
questdo: todas as transformacdes na arte foram realmente tipicas desse conturbado periodo da
historia ou apenas teve-se mais acesso a cada minima manifestagdo artistica devido ao
desenvolvimento dos meios de comunicagdo? Apesar do artista e sua criacdo serem
considerados unicos e, de certa forma, autdbnomos, ndo se pode alienar sua producdo do
momento historico e das mudangas de mentalidade que assistimos nesse século.

A pertinéncia da tematica das vanguardas em Benjamin estd baseada no fato dela
permear, praticamente, todos os seus escritos. O contexto que ele analisa ¢ o das sociedades
ocidentais industrializadas, as quais cultuam o consumo, principalmente o consumo das
novidades que o novo século trazia — a velocidade, o crescimento, a produgdo, o capital.

Em meio a uma andlise histdrico-social imanente, nota-se que a arte vem sofrendo
mutagdes em sua forma e transpondo o seu lugar na sociedade, pois o artista ndo ¢ mais,
somente, aquele que pinta um quadro encomendado, mas ¢ aquele que denuncia e se mobiliza
frente aos problemas desta realidade social. A arte de vanguarda para Benjamin é a arte
politizada, como a poesia surrealista. E relevante compreendermos como a obra de arte
modificou-se, por si, 0 seu carater meramente ornamental, ou ainda, ritualistico.

A institui¢do arte desenvolveu-se no interior da sociedade burguesa, na qual o
aparelho produtor e distribuidor configuram essa institui¢do, ¢ ambos detém as idéias sobre
arte predominantes num certo periodo, ou seja, esse aparato determina a recepcdo das obras.
A vanguarda ira, justamente, se voltar contra ambos: o aparelho distribuidor ao qual esta
submetida e “contra o status da arte na sociedade burguesa, descrito como o conceito de
autonomia”"*’. Segundo Benjamin, no ensaio sobre o “Surrealismo”, “h4 sempre um instante
em tais movimentos em que a tensdo original da sociedade secreta precisa explodir numa luta
material e profana pelo poder e pela hegemonia, ou fragmentar-se e transformar-se, enquanto
manifestacdo publica”. E o “surrealismo esta atualmente passando por essa transformagdo™"",
no tocante a manifestacdo publica. Antes, no inicio, quando o movimento irrompeu sobre
criadores na forma de uma vaga inspiradora de sonhos (referéncia a Vague des réves de
Aragon), ele parecia algo integral, definitivo, absoluto: “tudo o que ele tocava se integrava
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nele” ~~. Para Benjamin, o potencial do surrealismo sempre foi grande e inspirador.

30 BURGER, op. cit., p. 58. Nota 14.
31 BENJAMIN, op. cit., p. 22. Nota 62.
32 Idem.
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Benjamin fundamenta a sua teoria da arte a partir do conceito de auram, ou melhor, de
perda de aura, “para descrever as incisivas transformagdes experimentas pela arte no primeiro
quartel do século XX'** — a partir das transformacdes no ambito das técnicas de reprodugio.
Em Rua de Méo Unica aparece o conceito de “declinio da aura”, esta seria uma nova atitude
de Benjamin em relacdo a arte. Esta nova atitude diz respeito a destrui¢do da distancia que
ocorre por causa das técnicas de reproducdo. Temos, agora, uma proximidade imediata das
coisas, bem como a reprodugdo da imagem pelo cinema e pela publicidade. Como exemplo
podemos citar O camponés de Paris, segundo um trecho do Desencantamento da arte de
Rochlitz, o qual afirma que “a escrita literdria €, agora, obrigada a empregar os meios mais
eficazes do momento: os da publicidade. Mas, é o efeito involuntario da publicidade, aquele
do desvio e da subversdo, que ¢ estrategicamente buscado™'*’.

A inten¢do de Peter Biirger, no livro Teoria da Vanguarda, é verificar se a tese de
Benjamin explica diretamente, a partir das transformagdes no ambito das forcas produtivas, as
condigdes de possibilidade da autocritica. Tal conceito de autocritica deduzido do
desenvolvimento histérico da esfera da arte, ou seja, institui¢do e conteudos das obras. O
ponto de partida de Benjamin ¢ um determinado tipo de relacdo entre obra e receptor. Essa
relacdo Benjamin chama de auratica. O conceito de aura tem sua origem no ritual de culto e se
traduz por inacessibilidade. E a “aparicdo tinica de uma coisa distante, por mais perto que
esteja” a obra de arte. Contudo, o seu modo de recep¢do, o modo de recepgdo auratico,
continua sendo caracteristico também da arte que deixou de ser sacra, aquela a qual se
desenvolveu a partir do Renascimento. Mas a Benjamin ndo importava essa classificagdo,
propria da Historia da Arte. O que ¢ decisivo ¢ a perda da aura, e ndo o corte classificatorio
entre a arte sacra da Idade Média e a arte profana do Renascimento. O conceito de arte
auratica vem do periodo da arte sacra, ritualistica, e do periodo da arte autdbnoma, ou seja, da
sociedade burguesa e do esteticismo. Rochlitz, neste trecho sintetiza aquilo que trataremos de
forma mais aprofundada a seguir.

Nenhuma obra de arte pode, atualmente, possuir a magia e a autoridade de uma
obra-prima da Idade Média e do Renascimento, mas uma colagem irreverente que a
desvia de seu sentido pode ter o valor de revelagdo incomparavel para nossa época.
Benjamin estd nesse caminho quando situa a evolugdo historica entre o valor de

133 A definigdo de aura se encontra primeiramente no ensaio “Pequena histéria da fotografia”, e é um dos

conceitos centrais da estética benjaminiana. Segundo Rochlitz, a aura procura comunicar-se com Deus e néo
com um receptor qualquer “visado por uma estratégia literaria”. In: ROCHLITZ, p. 160. Nota 1.

134 BURGER, op. cit., p. 66. Nota 14.

135 ROCHLITZ, op. cit., p. 162. Nota 1.
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culto e o valor de exposi¢do; mas ele privilegia ainda a trajetoria do médium
artistico, ou seja, técnico — aqui, o do filme —, sem relaciona-lo com a dindmica
propria da vida social. Assim, ele formula [...] o primado da midia sobre a iniciativa

politica: o radio, a televisdo e o filme, favorecendo a farsa do carisma dos ditadores,

- 1
parecem condenar a “democracia burguesa”.'*

3.1 A Técnica e a Magia

Para Benjamin, a esséncia da obra de arte sempre foi reprodutivel, sempre ouve algo
que pudesse ser imitado por outros homens, como no caso da imitagdo praticada por
discipulos, no entanto “a reprodugdo técnica da obra de arte representa um processo novo, que
se vem desenvolvendo na historia intermitentemente, através de saltos separados por longos

. . . 137
intervalos, mas com intensidade crescente”

. Portanto, o corte, a cisdo se da através da
transformag@o das técnicas de reprodug@o. Ao longo do processo de transformagdo técnica, as
“artes graficas adquiriram os meios de ilustrar a vida cotidiana”. A fotografia, um marco na
reproducdo técnica, liberou a mao “das responsabilidades artisticas mais importantes, que
agora cabiam unicamente ao olho”'**. Desta forma, segundo Benjamin, como o olho apreende
mais rapido, “o processo de reproducdo das imagens experimentou tal aceleragdo que
comecou a situar-se no mesmo nivel que a palavra oral”'?’.

Com a reprodutibilidade técnica, ou “mesmo na reprodugdo mais perfeita”, o elemento
que confere a sua autenticidade esta ausente. Para Benjamin, este elemento se configura no
conceito de aura: “o aqui e agora da obra de arte, sua existéncia tnica, no lugar em que ela se
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encontra” ", ou seja, o conteudo de sua autenticidade: “a esfera da autenticidade, como um

. o er , . N v e sl4l
todo, escapa a reprodutibilidade técnica, e naturalmente ndo apenas a técnica”

. Segundo
Biirger, a recep¢do aurdtica supde categorias como autenticidade e unicidade. No entanto,
com as técnicas de reproducdo, essas categorias se tornam supérfluas diante de uma arte,
como por exemplo, o cinema, o qual tem como projeto e fundamento a reproducdo. Desta
forma, os modos de percep¢do se transformam gracas as transformagdes das técnicas de
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reproducio e seria deste modo transformado o carater geral da arte ™", Para Benjamin, “o que

se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte ¢ sua aura”, e tal conceito

3¢ ROCHLITZ, op. cit., p. 20. Nota 1.

37 BENJAMIN, “Obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, p. 166. In: Magia e técnica, Arte e
Politica.

B8 Idem, p. 167.

B9 1dem.

140 1dem.

M1 Tdem.

142 BURGER, op. cit., p. 67. Nota 14.
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expande os dominios da arte, e assim, pode-se dizer “que a reproducdo destaca do dominio da

tradicdo o objeto reproduzido™*®

. Ao utilizar o objeto reproduzido hd uma espécie de
atualizag@o, a qual resulta num abalo da tradi¢do.

Dentro deste movimento, que compreende as transformagdes das técnicas de
reproducdo, muda-se a recepcdo destas obras. Ao invés da recepcdo contemplativa
caracteristica do individuo burgués, deve surgir uma recep¢io das massas'**. A recep¢do das
massas ¢ ao mesmo tempo distraida e racionalmente verificadora. Ela ndo se baseia mais no
ritual, agora ela se funda na politica.

Sobre essa questdo, Biirger sugere primeiro uma constru¢do benjaminiana do
desenvolvimento da arte e depois um esquema materialista de explicagdo. A construgdo
benjaminiana da histéria ignora a emancipag¢do da arte frente ao sagrado operada pela
burguesia. Essa emancipacdo operada pela burguesia resultou na ‘“arte pela arte” e no
esteticismo. A “arte pela arte” € a ressacralizag@o, a rerritualiza¢do, contudo ndo tem nada a
ver com a primitiva fun¢@o sacra da arte. O conceito “arte pela arte” produz o ritual a partir de
si mesmo, assumindo o lugar da religido. Dessa forma, pressupde-se sua total emancipagdo do
sagrado. Esse processo ¢ efetivado durante o esteticismo.

A explica¢do materialista benjaminiana da transformag¢do dos modos de recepcdo pela
transformag@o das técnicas de reprodu¢do, segundo Biirger, passava pelas vanguardas: “O
artistas de vanguarda, especialmente os dadaistas, teriam tentado, como ele diz [Benjamin],
antes mesmo da invencdo do cinema, produzir efeitos cinematograficos com os meios da
pintura”'®. Os dadaistas aniquilavam a aura com os instrumentos de produgdo, no entanto,
eles eram apenas os precursores de uma demanda no “novo meio técnico”.

E importante ressaltar que a perda da aura é uma intengéo dos produtores de arte, num
tempo em que a transformagdo do “carater geral da arte” ndo ¢ mais o resultado de inovacdes
tecnoldgicas, mediada pelo comportamento consciente de uma geracdo de artistas. A

transformag@o do modo de recepgdo pela transformagdo das técnicas de reprodugdo adquire

143 BENJAMIN, op. cit., p. 168. Nota 137.

144 Segundo Benjamin, no ensaio da “obra de arte”, “fazer as coisas ‘ficarem mais proximas’ ¢ uma
preocupagdo tdo apaixonada das massas modernas como sua tendéncia a superar o carater Unico de todos os
fatos através de sua reprodutibilidade. Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto, de
tdo perto quanto possivel, na imagem, ou antes, na sua copia, na sua reprodu¢do”. In: BENJAMIN, Walter
.“Obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, p. 170.

BURGER, p. 68. Nota 14. No ensaio “obra de arte” Benjamin fala que somente agora podemos identificar a
impulsdo profunda do dadaismo, “o dadaismo tentou produzir através da pintura (ou da literatura) os efeitos
que o publico procura hoje no cinema”. In: BENJAMIN, “Obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica”, p.191.
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um outro lugar; ndo pode mais pretender explicar um processo historico. Mas as técnicas de
reproducdo podem constituir-se em hipotese para a possivel generalizagdo de um modo de
recepcao que foi planejado pelos dadaistas.

Benjamin tentou fundamentar a sua teoria — digamos, materialisticamente — devido a
seu convivio com a arte de vanguarda e com a descoberta da perda da aura da obra de arte.
Contudo, Biirger acredita que esta teoria pode ser problematica, pois para ele, a ruptura
decisiva no desenvolvimento da arte — o significado historico — tornar-se-ia mero resultado de
uma transformacéo tecnoldgica, ja que em Benjamin, tanto a emancipagdo como a expectativa
emancipatoria estdo, diretamente, ligadas a técnica'*®. Conclui-se que a emancipagdo ¢ um
processo que pode ser promovido pelo desenvolvimento das forcas produtivas. As forgas
produtivas preparam um campo de novas possibilidades para a concretizacdo de necessidades
humanas que estdo ligadas a consciéncia humana.

Com o teorema de Marx, o desenvolvimento das for¢as produtivas explode as relagdes
de produgdo; Biirger afirma que Benjamin tenta transporta-lo, do todo social para o
subsistema. E neste ponto tedrico que os esquerdistas falam de uma teoria revolucionaria de
arte em Benjamin. O conceito de for¢as produtivas de Marx esté relacionado com o nivel de
desenvolvimento tecnoldgico de uma determinada sociedade, como por exemplo, com os
meios de producdo em maquinas e com as aptiddes dos trabalhadores. A grande
problematizagdo de Biirger gira em torno de como, a partir do conceito de Marx, € possivel
deduzir um conceito de for¢as produtivas artisticas. Ja que “na produgdo artistica haveria de
ser dificil a subsung¢@o, sob um unico conceito, das capacidades e habilidades dos produtores
do estagio de desenvolvimento das técnicas materiais de produgdo e reproducdo” . Essa
afirmacgdo ¢ reiterada porque a produgdo artistica tem sido um tipo de producdo simples de
mercadoria. Os meios materiais de sua produg@o sdao pequenos para que chegue a qualidade da
peca em producdo. No entanto, na teoria benjaminiana, o cinema se aplica bem, se pensarmos
que com ele acontece um efeito retroativo das técnicas de divulgacdo sobre a produgao, e ha
uma sujeicao dos conteudos das obras aos interesses de lucro. E quando ha interesses de lucro,
ha também atitude de consumo. Assim, as poténcias criticas das obras desaparecem. No
ensaio sobre a “obra de arte” parece ficar claro que o filme provoca uma crise da arte em

geral.

4 Em alguns ensaios e, sobretudo, no ensaio da “obra de arte”, Benjamin apresenta um entusiasmo pela

técnica caracteristico dos anos 20. O mesmo entusiasmo apresentado por alguns liberais e pela vanguarda
revolucionaria russa.
47 BURGER, op. cit., p. 70. Nota 14.
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Benjamin acredita que os novos meios técnicos, como o cinema, tém qualidade
emancipatdria. Brecht, numa argumentagdo mais cuidadosa, afirma que estas possibilidades
emancipatorias estdo embutidas. Contudo, depende da forma de utilizagdo. A transposi¢ao do
conceito de forcas produtivas na sociedade, no todo, para a esfera da arte é tdo problematica
quanto a transposi¢do do conceito das relagdes de produgdo. Contudo, a tese de Benjamin ¢
univocamente relacionada com Marx, no tocante a totalidade das relagdes sociais que regulam
o trabalho e a distribui¢do de seus produtos.

Ja com a institui¢@o arte, um conceito que descreve as relacdes dentro das quais a arte
¢ produzida, distribuida e recebida ¢ introduzido. Dentro da sociedade burguesa, essa
instituicdo se caracteriza pelo fato de permanecerem (relativamente) intocados por pretensdes
sociais de uso em relacdo aos produtos (da instituicdo arte). O mérito de Benjamin consiste
em ter apreendido com o conceito de aura, o tipo de relacdo entre obra e receptor que, na
sociedade burguesa, se produz a partir do interior da instituicdo arte. E essa ldgica
obra/receptor funciona segundo o principio da autonomia.

O principio da autonomia sugere dois conhecimentos essenciais. O primeiro, pelo qual
as obras de arte simplesmente ndo produzem efeito por si mesmas, e tal efeito ¢ determinado
pela instituicdo dentro da qual as obras funcionam. E o segundo, consiste em que o
conhecimento dos modos de recep¢ao devem ser histérica e sociologicamente fundamentados,
como por exemplo, o auratico no individuo burgués. Desta forma, Benjamin descobre a
determinidade formal da obra de arte, no mesmo sentido que Marx atribui ao conceito e este €
o seu carater materialista. Contudo, o teorema das técnicas de reproducdo que destroem a arte
auratica ¢ um modelo pseudomaterialista de explicagdo.

A questdo da periodizacdo do desenvolvimento da arte confunde a incisdo da arte
sacro-medieval e arte profano-moderna, pois o esquema de arte aurdtica e ndo auratica pode
fazer com que ndo levemos em conta a conclusdo metodoldgica de que as periodizagdes do
desenvolvimento da arte devem ser buscadas no ambito da instituicdo arte € ndo no dmbito
das transformag¢des dos conteudos das obras individuais.

Isso significa que a periodizag¢do da histéria da arte ndo pode seguir as periodizagdes
da histdria das formagdes sociais e de suas fases de desenvolvimento, porque a tarefa da
ciéncia da cultura deve dar mais relevo as grandes rupturas no desenvolvimento de seu objeto.
E s6 através das grandes rupturas que a ciéncia da cultura pode prestar auténtica contribui¢do
a investigagdo da histdria da sociedade burguesa. Biirger sintetiza a sua critica afirmando que

“as condigdes historicas de possibilidade da autocritica do subsistema social arte nao se
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deixam vir a luz com o auxilio do teorema benjaminiano™'*®. O que deve ser feito é superar a
relagdo de tensdo, constitutiva para a arte na sociedade burguesa, entre instituicdo arte e os
conteudos das obras individuais. Haja vista que arte e sociedade ndo podem ser excludentes,
deve-se considerar, portanto, que tanto o (relativo) descolamento da arte das pretensdes de uso
(determinado pelo desenvolvimento da sociedade como um todo), quanto o desenvolvimento
dos conteudos sdo fendmenos sociais.

No entanto, Biirger critica claramente a tese de Benjamin, “segundo a qual a
reprodutibilidade técnica das obras de arte forga um outro modo de recep¢do (ndo
auratico)”'®. O desenvolvimento das técnicas de reproducio ndo deve ser interpretado como
variavel independente, porque ele proprio € dependente do todo social. E, também, ndo deve
atribuir unicamente ao desenvolvimento dos procedimentos técnicos de reprodugdo a ruptura
decisiva no desenvolvimento da arte na sociedade burguesa. Por exemplo, o significado do
desenvolvimento técnico no desenvolvimento da pintura, com o advento da fotografia, a partir
do qual a fotografia produz efeito de atrofia da fun¢do mimética na pintura'’, ou seja, a
pintura ndo precisa mais se preocupar em “imitar” perfeitamente a realidade, porque a
fotografia ja captura o instante de maneira precisa.

Benjamin entende o surgimento da “arte pela arte” como uma reacdo ao advento da
fotografia. Contudo, a teoria da “arte pela arte” ndo é simplesmente a reagdo frente a um novo
meio de reprodugdo, mas sim, uma resposta ao fato de que, tendencialmente, na sociedade
burguesa desenvolvida, as obras de arte perdem a sua funcéo social. Ou seja, hd uma perda de

, /e T . 151
conteudo politico nas obras individuais

. A diferenciagdo do subsistema arte tem inicio com
a “arte pela arte” e se completa com o esteticismo. Tal diferenciacido estd em conexdo com a
tendéncia a progressiva divisdo do trabalho, caracteristica da sociedade burguesa, a qual os
produtos individuais do sistema tém a tendéncia de deixar assumir qualquer fungdo social,
ocorrendo uma cristalizagdo do subsistema arte como sistema particular. Esta ¢, portanto, a

logica da sociedade burguesa.

48 BURGER, op. cit., p. 73. Nota 14.

49 1dem, p. 74.

50" Desde o surgimento da fotografia, era inegavel o sentimento de crise que surgiu com essa nova técnica.
Benjamin, no ensaio sobre a obra de arte, nos diz que a “controvérsia travada no século XX entre a pintura e
a fotografia quanto ao valor artistico de suas respectivas produgdes”, parece que, na realidade, “essa
polémica foi a expressdo de uma transformacdo historica, que como tal ndo se tornou consciente para
nenhum dos antagonistas. Ao se emancipar dos seus fundamentos no culto, na era da reprodutibilidade
técnica, a arte perdeu qualquer aparéncia de autonomia. Porém a época nfo se deu conta da
refuncionalizacdo da arte decorrente dessa circunstincia”. In: BENJAMIN, “Obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”, p. 176.

Os movimentos historicos de vanguarda, como uma reagdo a essa “arte pela arte”, visavam o coletivo, e ndo
somente obras individuais.
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No contexto da progressiva divisdo do trabalho, o artista se especializa, e este tem
como ponto alto o esteticismo. Isto quer dizer que a arte segue um principio de
desenvolvimento especificamente estético. A autocritica do subsistema social até € alcangada
com os movimentos de vanguarda, em conexdo com a progressiva divisdo do trabalho, no
entanto, a tendéncia do todo social ¢ a cristalizacdo de subsistemas, gerando especializagdo
das funcdes e lei de desenvolvimento. E a esfera da arte também esta subordinada. Logo,
podemos nos perguntar como ¢ refletida nos sujeitos essa cristalizagdo dos subsistemas. A
resposta pode estar na atrofia da experiéncia — pela divisdo do trabalho.

A experiéncia, segundo Biirger, ¢ um feixe elaborado de percepgdo e reflexdo, que
podem ser revertidas para a praxis vital. A atrofia da experiéncia ndo significa que o sujeito,
tornado especialista de uma esfera parcial, nada mais perceba ou reflita. O conceito aponta
para as experiéncias que o especialista vivencia no seu subsistema, que ndo sdo mais
reversiveis a praxis vital. A experiéncia estética, como experiéncia especifica, seria, portanto,
a forma na qual a atrofia da experiéncia se manifesta na esfera da arte. E pode-se dizer ainda
que este ¢ o lado positivo desse processo de cristalizagdo do subsistema social arte, cujo lado
negativo ¢ a perda da fung¢@o social do artista.

No esteticismo, a ligacdo com a sociedade fica anulada, e esta ruptura marca o
fundamento deste tipo de produgdo artistica. Até mesmo Adorno, no ensaio “O artista como

representante” >

, faz uma tentativa de redencdo do esteticismo. J4 a inten¢do dos
vanguardistas residia na tentativa de direcionar a experiéncia estética — que se opde a praxis
vital — tal como o esteticismo a desenvolveu, para a vida cotidiana. Aquilo que a ordem da
sociedade burguesa mais contesta, ordem esta orientada pela “racionalidade-voltada-para-os-
fins”, deve ser transformada em principio de organizacdo da existéncia.

Adorno, em Teoria Estética, descreve a contraditoriedade da categoria da autonomia,
pois segundo Biirger, a arte na sociedade burguesa ¢ uma “deformacdo ideologica, na medida
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em que ndo permite reconhecer sua condicionalidade social”

. Ele ainda afirma que o
conceito de “arte pela arte” tem a autonomia apenas como mera fantasia do produtor de arte.
Caso se defina “autonomia da arte” como uma espécie de independéncia da arte em relacdo a
sociedade, muitas interpretagdes podem ser geradas. Como, por exemplo, se entendermos o
“descolamento” da arte em relacdo a sociedade como esséncia dessa defini¢do, estaremos

demarcando o conceito de “arte pela arte”. Contudo, ndo fica claro o deslocamento da arte

32 ADORNO, “O artista como representante”. In: ADORNO, T. Notas de Literatura I. Trad.: Jorge de
Almeida. SP: Duas Cidades, 2003.
'3 BURGER, op. cit., p. 81. Nota 14.
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como produto de um desenvolvimento histérico-social. H4 quem diga, também, que a
independéncia da arte em relagdo a sociedade existiu apenas na imaginag¢do dos prdprios
artistas, e isso se configuraria na nega¢do da propria autonomia.

A categoria de autonomia consiste em descrever a separacdo da arte da atividade
humana, ou seja, do contexto da praxis vital. Tal categoria forma conceitos que ndo permitem
mais reconhecer o processo como socialmente condicionado. Assim, a autonomia da arte ¢
uma categoria da sociedade burguesa, a qual se torna reconhecivel e dissimula um
desenvolvimento histérico real. A explicacdo materialista da génese da categoria de
autonomia se relaciona com o modo de produgdo da arte — no seu caso, ainda, artesanal —, no
qual o artista passa longe do sistema da divisdo do trabalho. E justamente por causa deste
pressuposto real, o da permanéncia numa etapa artesanal de producdo, que devemos entender
a arte como algo diferente, especial, ou até mesmo magico.

Pode-se argumentar que o conceito de autonomia, no tocante ao seu lado subjetivo do
processo de autonomizagdo da arte, tem como objetivo a tentativa de explicacdo que as
representacdes dos prdprios artistas se associam as suas atividades, ndo ao processo de se
tornarem autobnomas como um todo. Um outro momento seria a libertacdo de uma capacidade
de percepcio, que até entdo era vinculada as finalidades de culto.

Na verdade, o que ocorreu foi a transi¢do do cliente — da encomenda — para o
colecionador de arte (mercado emergente da arte). Ao longo do desenvolvimento histérico-
social da arte tem-se o surgimento simultaneo do colecionador e do artista independente. E
esse artista independente produz para um mercado anénimo, que se configurard na figura
historica do colecionador. Do século XV para o XVI, a posi¢ao social do artista se transforma
e ele passa a assumir e executar grandes encomendas para o mercado da arte. Havia uma
espécie de corporagdo dos artistas, organizada para os produtores controlarem a producao
excessiva, contra a queda nos precos decorrentes da produgdo. Antigamente, a arte estava
restrita ao mercado de encomendas. Com o desenvolvimento do mercado de arte, obras
individuais passam a ser comercializadas.

Segundo Biirger, apoiado em Bredekamp, “o conceito e a repesentagdo de uma arte
‘livre’ (autonoma), acham-se desde sempre ligados a perspectivas de classe: que a corte e a
grande burguesia protegem a arte como testemunha (de) dominagdo™>*. Ainda apoiado em
Bredekamp, Biirger aponta que o conceito de autonomia estd relacionado a uma “realidade-

aparente” [Schein-Realitit], no qual o atrativo estético ¢ mobilizado como meio de

* BURGER, op. cit., p. 87. Nota 14.
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dominagdo. Desta forma, a autonomia da arte poderia ser entendida como algo negativo em
relagdo a arte comprometida.

Por exemplo, a arte ascético-religiosa aparece como forma precoce de partidarismo:
dentncia de uma aura de dominag@o com recheio de arte. Assim a arte engajada ndo seria arte
genuina. A génese ¢ a validade fazem parte da contraditoriedade do processo pelo qual a arte
se torna autdonoma; € o estético acaba se configurando como objeto especial de fruicdo;
determinado tipo de prazer.

A ciéncia critica ndo deve negar um pedago da realidade social, como no caso da
autonomia da arte, e retrair-se em nome de algumas dicotomias. Como, por exemplo, a aura
de dominacdo versus receptibilidade de massas; e estimulo estético versus politico-didatica. A
ciéncia critica deve propor a si mesma a dialética da arte que Benjamin condensou na
formulacgdo: “Nunca houve um monumento da cultura que ndo fosse também um monumento
da barbarie”'>. A argumentagdo de Benjamin, do ponto de vista de Biirger, “ndo pretende
condenar a cultura — uma ideia que ¢ inteiramente estranha ao seu conceito de critica como
redeng¢do —, expressando antes a visdo de que a cultura, até o presente, foi paga com o
sofrimento daqueles que dela se acham excluidos”. Desta forma, a “beleza das obras ndo
justifica o sofrimento que as produziu™'>®. O paradoxo se encontra em que ndo se deve negar a
obra de prestar testemunho desse sofrimento. E importante, diz Biirger, apontar o que ¢ que
foi oprimido (aura de dominacdo), mas tampouco deve reduzi-las a isso. Horkheimer e
Adorno, na Dialética do Esclarecimento, reiteram que o processo civilizatério ndo pode ser
separado da opressdo. O problema da autonomia reside em “se e de que forma” estdo
conectados o descolamento da arte da praxis vital e o ocultamento das condi¢des historicas
desse processo, por exemplo, no culto ao génio.

O descolamento do estético da praxis vital esta relacionado ao desenvolvimento das
idéias estéticas e a ligacdo da arte a ciéncia. Contextualizando, no Renascimento temos a
primeira fase da emancipagdo frente ao ritual, ou seja, € a libertacdo da arte de sua vinculagdo
imediata ao sagrado, este ¢ um dos processos pelo qual a arte se torna autonoma. A arte
barroca esta relacionada de uma maneira frouxa ao religioso, ela extrai seu efeito ndo do tema,
mas da riqueza de formas e de cores. E importante ressaltar que a arte atada ao ritual ndo pode
ser objeto de contrato, ela faz parte do ritual, da esfera ritualistica. Assim, somente uma arte
tornada autdbnoma pode ser objeto de contrato. Portanto, a estética da mercadoria pressupoe

uma arte autébnoma.

155 BE_NJAMIN, Walter. “Sobre o conceito de histdria”, p. 225. In: Magia e técnica, Arte e Politica.
156 BURGER, op. cit., p. 90. Nota 14.
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No século XVIII, com o desdobramento da sociedade burguesa a partir da conquista
politica e do fortalecimento econdmico, surge a estética sistematica, como uma disciplina
filosofica'®’. Essa estética sistematica surge como um novo conceito de arte autdbnoma e vem
junto com o moderno conceito de arte, o qual engloba a poesia, musica, teatro, pintura e
arquitetura. A atividade artistica é destituida de compromisso e de interesse, assim, ela ¢
distinta de todas as outras atividades. Desta forma, a criagdo artistica ¢ arrancada da totalidade
das atividades sociais e, consequentemente, de forma abstrata se confronta com o todo social.

Kant, na Critica do juizo de gosto (1790), na qual o objeto de investigagdo filosdfica é
0 juizo estético de gosto — desinteressado —, ja refletia sobre o lado subjetivo da arte em
relacdo a praxis vital. O interesse de Kant é a relagdo entre o juizo estético de gosto ¢ a
faculdade de desejar. O estético, para ele, ¢ concebido como uma esfera a parte do principio
de maximizag¢do do lucro que predomina em todas as esferas da vida, ¢ livre e desinteressado.
Estd entre a sensibilidade e a razdo. No sistema filosofico de Kant, a faculdade de julgar
ocupa uma posic¢do central, porque ela tem a fungcdo mediadora entre o conhecimento teorico
(natureza) e o conhecimento pratico (liberdade).

Ja em Schiller, nas Cartas para a educagdo estética do homem, encontramos uma
determinag¢@o da func¢do social do estético. Tal determinagdo € um paradoxo com Kant e o seu
juizo de gosto desinteressado. Pode-se dizer que para Schiller, “a arte, justamente em razdo de
sua autonomia, de sua ndo-vinculagdo a propodsitos imediatos, estaria apta a cumprir uma
tarefa que por nenhuma outra via pode ser cumprida: o fomento da humanidade™"*. Segundo
o filésofo do romantismo, ndo se pode confiar nem na boa natureza do homem nem na
capacidade de cultivo do seu intelecto, e isto é resultado de um processo historico, que remete
aos gregos, pois “o desenvolvimento da cultura [...] destruiu a unidade dos sentidos e do
espirito ainda existente entre os gregos™' ™.

A divisdo do trabalho condiciona a sociedade de classes e isso ja foi demonstrado
historicamente. E s pararmos para analisar o conceito de alienagdo. O homem alienado esta
alheio a realidade e acaba por ndo se reconhecer mais. O homem ¢ condicionado e coagido no
meio em que esta inserido. Para Schiller, essa divisdo do trabalho ndo pode ser abolida por
meio da revolugdo politica, porque a revolucdo sé pode ser naturalmente feita pelos homens
que, coagidos pela divisdo do trabalho, ndo puderam educar-se para a humanidade. A arte tem

o papel de re-unir as “metades” dos homens que foram arrancadas umas das outras. Ou seja,

570 termo estética filosofica pode ser entendido como o resultado de um processo que ¢ conceitualizado.
¥ BURGER, op. cit., p. 96 ¢ 67. Nota 14.
15 Idem, p. 98.
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na sociedade da divisdo do trabalho, a arte deve possibilitar a formacdo da totalidade das
capacidades humanas que o individuo, em sua esfera de atividades, vé-se impedido de
desenvolver. O pensamento de Schiller afirma que a arte, por negar toda e qualquer
interven¢do direta na realidade, estd apta a restaurar a totalidade do homem. E assim, a
propria edificacdo de uma sociedade racional estaria dependente de uma humanidade a ser
previamente realizada pela via da arte. Portanto, a funcdo social da arte se configura no
desligamento de todos os contextos da praxis vital.

Biirger resume que a “autonomia da arte é uma categoria da sociedade burguesa. Ela
permite descrever a ocorréncia histérica do desligamento da arte do contexto da préaxis
vital”'®. A validade do discurso da obra de arte estd fundamentada no fato dos membros das
classes artisticas estarem, pelo menos temporariamente, livres da pressdo da luta cotidiana
pela sobrevivéncia. “Esse desligamento da arte do contexto da praxis vital representa um
processo historico, vale dizer, socialmente condicionado”. E € nisto que reside a ndo-verdade
da categoria de arte, o seu momento de deformacdo, a sua ideologia (no sentido do jovem
Marx). Podemos dizer que a categoria da autonomia ndo permite compreender o seu objeto
como algo que se tornou historico. Na sociedade burguesa, a relativa dissociacdo da obra de
arte em face da praxis vital se transforma, assim, na (falsa) representagdo da total
independéncia da obra de arte em relagdo a sociedade. E por isso que o conceito de autonomia
da obra de arte é uma categoria ideoldgica, que congrega um momento de verdade —
descolamento da praxis vital — e um momento de nao verdade.

Aqui nos importa entender como se deu a negacdo deste conceito de autonomia pela
vanguarda artistica. Analisando rapidamente a arte sacra, a arte cortesd e a arte burguesa
chegaremos aos vanguardistas e aos seus objetivos.

Na arte sacra da Idade Média, a arte era objeto de culto, € o0 modo de recepgdo era
coletivamente institucionalizado. J4 na arte cortesd, de Luis XIV, a arte era objeto de
representacdo, era a praxis vital do homem de fé, contudo, desvinculada do tema sacro. Este ¢
0 primeiro passo para a emancipacao da arte, na qual o artista possui uma singularidade de seu
fazer; a recepcdo €& coletiva, hd& uma sociabilidade. Enfim, na arte burguesa, ha uma
objetivacdo com a arte da autocompreensdo da propria classe, dissociada da praxis vital com a
producdo e recepc¢do individualmente consumada. “A submersdo solitdria na obra ¢ o modo
adequado de apropriagdo das criagdes [Gebilde] que estdo afastadas da praxis vital do

99161

burgués, por mais que ainda alimentem a pretensdo de interpreta-la” > . Tal pretensdo de

'O BURGER, op. cit., p. 100 e 67. Nota 14.
1! Idem, p. 103.
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interpretar as obras de arte ¢ revogada com o esteticismo, no qual a arte burguesa atinge o
estagio da autocritica, ¢ o conteido desta arte burguesa se configura, justamente, no
descolamento da praxis vital.

A finalidade de aplicagdo das obras de arte, entre sacra, cortesd e burguesa,
caracterizam-se com um corte decisivo em relagdo a arte sacra e a arte cortesd. Desta forma, a
arte burguesa se configura como representacdo da autocompreensdo burguesa. Na producgdo
das obras de arte ha uma mudanga brusca da arte sacra, que era artesanal e coletiva, para a
arte cortesd e burguesa, que era individual. J4 a recepg¢do das obras de arte, na sacra e cortesa
ainda era coletiva, sendo uma sacra e a outra sociavel. No entanto, com a arte burguesa, nota-
se um corte e a recep¢do se torna estritamente individual. Podemos exemplificar essa
recepcdo estritamente individual com a forma correspondente do romance'®’. Assim, “a
exibicdo da autocompreensio burguesa se dd num dominio da arte burguesa que se situa fora
da praxis vital”'®,

O burgués consegue experimentar-se na arte como “ser humano” e, consequentemente,
desenvolve a totalidade de suas capacidades, sob a condicdo de permanecer fora da praxis
vital. Assim, a separacdo da praxis vital se transforma em caracteristica decisiva da autonomia
da sociedade burguesa, e esta ndo envolve qualquer afirmagdo sobre o conteudo da obra.

No século XVIII, a institui¢do arte ¢ formada. Segundo Biirger, os conteudos das obras
tém como ponto final o esteticismo, no qual a arte se transforma em contetdo de si mesma.
Portanto, os movimentos historicos de vanguarda definem-se como um ataque ao status da
arte exatamente na sociedade burguesa, dentro dos moldes da instituicdo arte e do esteticismo.
A vanguarda nega ndo somente um estilo, “mas a instituicdo arte como instituicdo descolada
da préxis vital das pessoas”'®*.

Os vanguardistas t€ém como exigéncia de que a arte devesse, novamente, tornar-se
parte da esfera pratica. Contudo, o conteudo ndo tem a obrigagdo de ser socialmente
significativo. Porque as obras de vanguarda articulam em um outro plano, o qual difere dos

conteudos das obras individuais. Para Biirger, a obra de arte “se direciona para o modo de

funcdo da arte dentro da sociedade, que determina o efeito das obras da mesma forma como o

192" Para Benjamin, o romance (livro) origina-se com a imprensa e no “individuo isolado, que ndo pode mais

falar exemplarmente sobre suas preocupag¢des mais importantes e que nio recebe conselhos nem sabe da-
los”. Ele ainda diz que “o romance, cujos primordios remontam a Antiguidade, precisou de centenas de anos
para encontrar na burguesia ascendente, os elementos favoraveis a seu florescimento”. BENJAMIN, “O
Narrador”. p. 201 e 202. In: Magia e técnica, Arte e Politica.

¢ BURGER, op. cit., p. 104. Nota 14.

1 Idem, p. 105.
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1 .. oL
’ 65. O esteticismo transformou este momento constitutivo da

faz o contetido particular’
institui¢do arte em conteudo essencial das obras, assim, a soma da instituicdo arte mais
conteudo resulta no distanciamento em relagdo a praxis vital: este é o questionamento
vanguardista da arte. Os vanguardistas “planejam” uma superagdo da arte no sentido
hegeliano'®. Para corroborar essa afirmacio, citamos uma passagem exemplar dos Cursos de

Estética:

Em seus inicios, a arte ainda retém algo de misterioso, um pressentir misterioso e
uma nostalgia, porque suas configura¢des ainda ndo deram inteiramente relevo, para
a intuicdo imagética, ao seu Conteudo [Gehalt] pleno. Mas se o conteudo
[Inhalflcompleto se apresentou em configuragdes artisticas, o espirito que continua
olhando para frente volta-se desta objetividade para seu interior e a afasta de si. Tal
época ¢ a nossa. Podemos bem ter a esperanga de que a arte va sempre progredir
mais e se consumar, mas sua Forma deixou de ser a mais alta necessidade do
espirito. Por mais que queiramos achar excelentes as imagens gregas de deuses e ver
Deus Pai, Cristo e Maria expostos digna e perfeitamente — isso de nada adianta,
pois certamente ndo iremos mais inclinar nossos joelhos.'"’

A arte em si ndo deve ser destruida, mas sim, transposta para a praxis vital. Ao
assumir essa postura os vanguardistas trazem para si um momento essencial do esteticismo.
Mas o que ¢ essa praxis vital que o esteticismo nega? Nada mais € do que a vida cotidiana do
burgués, ordenada segundo a racionalidade-voltada-para-os-fins. Contudo ndo ¢ objetivo dos
vanguardistas integrarem a arte a essa praxis vital, porque eles rejeitam um mundo ordenado
pela racionalidade-voltada-para-os-fins formulado pelos esteticistas. O que eles almejam &
uma nova praxis vital. Essa nova praxis vital tem que ser organizada a partir dos contetdos
das obras individuais abstraidas da praxis vital da sociedade estabelecida.

Segundo Herbert Marcuse, no ensaio Sobre o cardter afirmativo da cultura, a intengao
vanguardista estd no duplo carater da arte na sociedade burguesa, a qual ¢ dissociada da praxis
vital por causa do “principio de concorréncia”. Os valores como humanidade, alegria, verdade
e solidariedade sdo tirados da vida real e mantidos na esfera da arte. A arte na sociedade
burguesa, portanto, tem um papel contraditorio, pois “projeta a imagem de uma ordem
melhor, na medida em que protesta contra a perversa ordem existente”. E ao projetar a

imagem de uma ordem melhor, segundo Biirger, “alivia a sociedade estabelecida da pressdo

19 BURGER, op. cit., p. 105. Nota 14.

"% O conceito benjaminiano de “crise da aura” remonta a Hegel, ao seu conceito de “fim da arte”. Para
Benjamin, Hegel entreviu o problema da obra de arte em seu tempo, pois para ele ndo estamos mais no
tempo de se render ao culto divino das obras de arte. As obras de arte ndo explicam mais, ndo ddo conta da
realidade, ndo expressam mais o Absoluto. Agora a emog¢do que as obras de arte nos transmitem sdo mais
contidas. Assim, na estética hegeliana a arte foi substituida pela ciéncia filos6fica. In: ROCHLITZ, op. cit.,
p. 205. Nota 1.

7 HEGEL, G. W. F. Cursos de estética I. Sdo Paulo: Edusp, 1999, p. 117 e 118.
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das forcas voltadas para a transformacdo”'®®. Ao fazer esse movimento, a arte se torna
“afirmativa”, no sentido marcuseano. Logo, a arte possui um duplo carater no sentido da
“distancia frente ao processo social de produgdo e reproducdo”, que “contenha tanto um
momento de liberdade quanto um momento de descompromisso”. Assim, a “tentativa dos
vanguardistas, de trazer a arte de volta ao processo da vida seja, ela mesma, um
empreendimento extremamente contraditdrio”. Porque a liberdade da arte “frente a praxis
vital €, ao mesmo tempo, a condicdo da possibilidade do conhecimento critico da realidade”.
No entanto, uma arte separada da praxis vital, “mas que ¢ inteiramente absorvida por esta,
perde — juntamente com a distdncia — a capacidade de critica-la”'®.

Com os movimentos de vanguarda ainda havia a tentativa de superagdo entre arte e
praxis vital. No entanto, apos o advento da Industria Cultural'” desenvolveu-se uma falsa
superacdo da distdncia entre a arte e a vida. Assim fica patente a contraditoriedade dos
movimentos de vanguarda.

A superag¢do da institui¢do arte pode ser encontrada nas trés esferas da arte autonoma:
finalidade de aplicagdo, producdo e recepcdo. Podemos exemplificar com o dadaismo, que se
configura como manifestacdo vanguardista, ao invés de obra vanguardista, porque nido possui
carater de obra: “A categoria de obra de arte ¢ totalmente transformada pelos

. 171
vanguardistas™'"".

Finalidade de aplicagdo da manifestagdo vanguardista (1): na arte
esteticista, a arte e a vida se dissociam e caracterizam se em seu conteudo essencial, e dessa
forma, a arte se torna um fim em si mesma. A caracteristica principal da arte no esteticismo ¢
a sua falta de conseqiiéncia social. J4 na arte de vanguarda ha o principio de superacdo da arte
na vida, portanto, o conceito de finalidade deixa de ter validade. Producgdo (2): a vanguarda
contrapde ao individualismo artistico burgués “ndo apenas o coletivo, como sujeito da
criacdo, mas a negacdo radical da categoria da producdo individual”'’?. Um exemplo disto &

Marcel Duchamp, quando assina produtos feitos em série ¢ manda para exposicdes de arte.

Significa desprezo frente a todas as pretensdes de criatividade individual. Assim, com o urinol

1% BURGER, op. cit., p. 107. Nota 14.

19" Idem, p. 107.

170 KONDER, Leandro. Walter Benjamin: marxismo da melancolia. Rio de Janeiro: Campus, 1988. Nesse

livro ele afirma que “juntos, Adorno e Horkheimer ja esbogavam o movimento que os haveria de levar, em
sua reflexdo sobre o capitalismo tardio, a uma drastica recusa da ‘industria cultural’. Benjamin ndo
manifestava disposicdo para acompanha-los. Embora permanecesse atento para as insidias da ‘industria
cultural’ e estivesse sempre disposto a denunciar suas fintas ideoldgicas, preferia submeté-la a uma analise
critica mais matizada do que aquela que Adorno e Horkheimer propunham. Benjamin queria captar as
ambiguidades, as contradi¢cdes da ‘industria cultural’: por isso, estava pronto para reconhecer e saudar os
avancos técnicos, as inovagdes, os impulsos criativos que podiam ocorrer mesmo no interior de uma
situag@o hostil ao novo”, p. 72.

I BURGER, op. cit., p. 108. Nota 14.

172" Idem, p. 109.
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de 1917, ele faz critica a criatividade individual. A partir desta atitude artistica ele desmascara
o mercado de arte como uma instituicdo questiondvel e coloca o problema: Qual € o principio
da arte na sociedade burguesa? Vale ressaltar que os ready-made de Duchamp ndo sdo obras
de arte, e sim manifestagdes. Portanto, Duchamp, ao assinar o urinol, ndo estd produzindo
obra de arte, ele esta provocando, criticando. O sentido da provocagdo vem da oposi¢do entre
objetos produzidos em série, por um lado, e assinatura e exposi¢do de arte, por outro. No
entanto, esse tipo de provocagdo/critica ndo pode ser repetida sempre, porque a provocacao
depende daquilo contra o qué o individuo da criagdo artistica se revolta. A critica de Biirger
para a arte, depois das vanguardas, consiste no fato de que “um artista que assina e expde um
cano de estufa, de forma alguma estd denunciando o mercado da arte”. Ele acaba se
incorporando. E com isso consolida o oposto daquilo que se esperava. Hoje, apenas se
confirma a idéia de criatividade individual. Mas como se consolida o individualismo na arte?
Biirger responde que “o motivo para isso, hd que busca-lo no fracasso da intengdo
vanguardista de uma superagdo da arte”' . A arte depois das vanguardas ou neovanguardas,
ndo passa de arte aplicada, inauténtica e com uma pretensdo de protesto irregastavel.
Recepcdo (3): a arte de vanguarda nega a produgdo e a recep¢do; o que vale ¢ a reagdo do
publico — respostas a uma provocagdo anterior —, na manifestagdo dadaista vai da gritaria a
agressdo fisica, e essa reacdo ¢ de natureza coletiva. O “produtor e receptor permanecem

. . . . . 174
claramente divorciados, por mais que a plateia possa se tornar ativa™'’

. E essa € justamente a
logica da intencdo vanguardista, a superacdo da oposi¢ao produtor/receptor, € com isso chegar
a superagdo da arte como esfera descolada da praxis vital.

Os movimentos histéricos de vanguarda, como o dadaismo e o surrealismo possuiam
“instrucdes” e essas instrugdes causaram polémica, pois muitos acreditavam que isto ia contra
a criatividade individual do artista. Podemos encontrar tais “receitas” no poema dada em
Tristan Tzara, “Pour faire un Poéme dadaiste”, e nos textos automaticos dos surrealistas, e
em André Breton nos préprios Manifestos. Segundo Biirger, a receita “deve ser tomada
inteiramente ao pé da letra, como referéncia a uma possivel atividade do receptor”, porque a
producdo propria “ndo deve ser entendida como artistica, devendo antes ser apreendida como

parte de uma praxis vital libertadora™"

. E este ¢ o significado da exigéncia de Breton: ¢
preciso praticar a poesia. E ao praticar a poesia — no sentido proposto pelos surrealistas —

produtor e receptor convergem, € os conceitos perdem sentido. “N&o hd mais produtores e

' Burger, op. cit., p. 110. Nota 14.
7 Idem, p. 112.
175 1dem, idem.
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receptores, mas ainda e tdo somente aquele que se serve da poesia como instrumento da
realiza¢do da vida”'"®. A posi¢do de Benjamin quanto a estas producdes vanguardistas pende
para “o truque que rege esse mundo de coisas — ¢ mais honesto falar em truque que em
método — consiste em trocar o olhar histérico sobre o passado por um olhar politico””’. No
entanto, o surrealismo parcialmente sucumbiu ao problema do solipsismo, ou seja, a regressao
aos problemas do sujeito individual. A saida de Breton € na exaltacdo da espontaneidade da
relagdo amorosa, do amor, e também na rigida disciplina do grupo. Contudo, Benjamin, no
ensaio “Surrealismo”, ao falar da ilumina¢@o profana do amor, cita em Breton o amor cortés,
e ao criticar esta forma de amor em Breton, Benjamin se apoia em Erich Auerbach: “um autor
contemporaneo da-nos informag¢des mais precisas sobre o amor provengal, que se assemelha
surpreendentemente a concepgdo surrealista”. Ele “escreve que todos os poetas do estilo novo
tém amantes misticas. Todos experimentam aventuras de amor muito semelhantes, a todos o
amor concede ou recusa dadivas que mais se assemelham a uma iluminagdo que a um prazer
sensual, e todos pertencem a uma espécie de sociedade secreta, que determina sua vida
interna, e talvez também a externa”'’®. Essas sdo caracteristicas associadas a dialética da
embriaguez.

Sobre a dialética da embriaguez, Benjamin faz questionamentos do tipo: Se “ndo seria
cada éxtase em um mundo sobriedade pudica no mundo complementar?”” Ou, “que outro fim
visa o amor cortés?” E ele, ¢ ndo o amor comum, que liga Breton a jovem telepata (Nadja).
Desta forma, o objetivo do amor cortés ndo é sendo demonstrar que a castidade pode ser
também um estado de transe, pois como afirma Benjamin, “o amor cortés desemboca num
mundo que ndo confina apenas com as criptas do Sagrado Coragdo ou com os altares de
Maria, mas também com a alvorada antes de uma batalha ou depois de uma vitéria™'”®. O
amor cortés apresenta-se, portanto, como um amor esotérico, no qual “a dama ¢é de todos os
seres 0 mais inessencial”. No caso de Nadja, Breton esta mais proximo das coisas que cercam
Nadja, que da propria Nadja. E do que ele esta perto afinal? Quais sdo as coisas nas quais ele
esta perto? Breton estd mais proximo dos objetos, dos objetos surrealistas. Esta ¢, para
Benjamin, uma surpreendente descoberta. Benjamin designa os objetos surrealistas ndo como
obras de arte, mas como documento. O mais revelador € que o surrealismo apresenta uma lista

candnica desses objetos. Entdo por onde comegar?

1
1
1
1

=

% BURGER, op. cit., p. 112. Nota 14.
7 BENJAMIN, op. cit., p. 26. Nota 62.
¥ Idem, p. 24.

Idem, idem.
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Os surrealistas com os seus “objetos” foram os primeiros a ter pressentido as energias
revolucionarias que transparecem no antiquado, ou seja, nas primeiras construgdes de ferro,
nas primeiras fabricas, nas primeiras fotografias, nos objetos que comec¢am a desaparecer, nos
pianos de cauda, nas roupas de mais de cinco anos, nos locais mundanos, quando a moda
comega a abandoné-los'™. Mas por que o surrealismo pode ser considerado revolucionario?
Porque “esses autores compreenderam melhor que ninguém a relagdo entre esses objetos e a
revolugdo”. Benjamin diz mais, “antes desses videntes e intérpretes de sinais, ninguém havia
percebido de que modo a miséria, ndo somente a social como a arquitetonica, a miséria dos
interiores, as coisas escravizadas e escravizantes, transformavam-se em niilismo

95181

revolucionario” ®'. Segundo Rochlitz, com isso Benjamin percebe que o préprio presente se

configura como “paisagem primitiva petrificada” ™.

Ou seja, deve-se “converter em
percep¢do subjetiva o que a época tem de ‘pré-historica’ e de irrespiravel”. O feito do
surrealismo consiste, enfim, em “politizar o olhar histérico sobre o passado”, e isto podemos
remeter as Passagens ¢ até as teses “Sobre o conceito de historia”. Nesses textos, o ato de se
libertar das for¢as da embriaguez para a revolucdo provoca um despertar, e tal despertar joga
para o passado, “assim como ele pesa sobre o presente, um olhar politico para fazé-lo aparecer
como paisagem primitiva petrificada™™.

Como a imagem pode preencher uma fung¢do revolucionaria? Apoiados na
argumentacdo de Rochlitz, podemos dizer que “apresentando o envelhecimento acelerado das
formas modernas como uma produgdo incessante do arcaico que chama o verdadeiro sentido
da contemporaneidade”. Desta forma, serd “por intermédio das ruinas da modernizagido” que
o movimento surrealista faz aparecer a “urgéncia de um retorno revolucionario”'**.

Os movimentos de vanguarda negam determinag¢des que sdo essenciais para a arte
autdbnoma, ou seja, negam a arte descolada da praxis vital, a producao individual, assim como
a recepcdo individual. Eles querem superar a arte autonoma para transpor a arte para a praxis
vital. O problema ¢é que essa intencdo fracassou, e ela nunca ocorrerd na sociedade burguesa.
A transposi¢do da arte para a praxis vital sé ocorrerd na forma de “falsa superagdo da arte
autdbnoma”. A falsa superagdo da arte autonoma na pratica é o comportamento de consumo,

ndo como entendiam os vanguardistas. A literatura de entretenimento pode ser entendida

como instrumento de sujei¢do, assim como a estética da mercadoria, porque trata a forma

%00 que esta ficando antiquado é, também, objeto do projeto das Passagens.

81 BENJAMIN, op. cit., p. 24. Nota 62.
82 ROCHLITZ, op. cit., p. 181. Nota 1.
185 Tdem, p. 181.
18 Tdem, p. 182.
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como estimulo de venda, a arte se torna pratica e subjugadora. Assim, do ponto de vista da
teoria da vanguarda, “a literatura de entretenimento e a estética da mercadoria se tornam
compreensiveis como formas da falsa superacdo da instituicdo arte™'®.

A partir da experiéncia da falsa superagdo da autonomia, sera necessario perguntar-se,
afinal, se uma supera¢do do status de autonomia pode ser mesmo desejavel, e se a distancia
que separa a arte da praxis vital, antes de mais nada, ndo garante a margem de liberdade
dentro da qual alternativas para o existente passem a ser pensaveis. Com isso, € problematico
aplicarmos o conceito de obra de arte aos produtos de vanguarda, porque “alguém poderia
objetar que a crise do conceito de obra desencadeada pelos movimentos de vanguarda estava
sendo ocultada”'®®. Vale ressaltar que a dissolugdo da unidade tradicional da obra ¢ uma
caracteristica da modernidade. Cabe a nos a pergunta: A estética, hoje, deve renunciar ao
conceito de obra? H4 quem afirme que a unica saida seria um retorno a estética de Kant, pois,
a estética kantiana se configura como sendo a unica estética atual, porque ndo parte de
nenhuma definicdo de obra de arte, mas do juizo estético. Desta forma, a categoria de obra
deixa de ser central, o que ¢ valorizado ¢ a reflexdo sobre o Belo natural, o qual ndo ¢
produzido pelo homem, € nem possui carater de obra. Portanto, o que entrou em crise? A
categoria de obra ou uma determinada acepg¢ao historica dessa categoria?

Adorno, no livro Filosofia da nova musica, diz-nos que as Unicas obras que contam
hoje, sdo aquelas que nao sdo mais obras. As obras tém, portanto, duplo significado. (1) Um
sentido geral, no qual a arte moderna possui carater de obra. (2) E um sentido de obra de arte
organica (“obra redonda”), destruido pela vanguarda. Em sentido geral, a obra de arte possui
uma unidade do geral e do particular, e esta unidade ¢ realizada da maneira mais diversa, nas
varias épocas do desenvolvimento da arte. Podemos representar a arte organica (simbdlica),
como a unidade do geral e do particular sem mediacdes. E obra ndo-organica (alegdrica),
como as obras de arte de vanguarda, com uma unidade mediada, a qual é afastada, ou nao
produzida, sendo pelo receptor.

Adorno, no livro Teoria Estética, fala-nos que a arte necessita de acordo para ser
dissonante: “Ainda onde a arte [...], em sua constituicdo, chega ao extremo em termos de
desacordo e de elementos dissonantes, seus momentos sdo, a0 mesmo tempo, de unidade; sem
esta, eles nem sequer seriam dissonantes™'®’. Segundo Biirger, a obra de vanguarda nio nega a

unidade como tal — por mais que os dadaistas tenham tido essa pretensdo. Contudo, negam o

%5 BURGER, op. cit., p. 113 ¢ 114. Nota 14. Para este assunto confira também, Wolfgang Haug, Critica da

estética da mercadoria.
18 BURGER, op. cit., p. 117. Nota 14.
187 ADORNO. In: BURGER, op. cit., p. 118. Nota 14.
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tipo de unidade que relaciona a parte e o todo, caracteristica da obra de arte organica. Os
movimentos histéricos de vanguarda caracterizam-se como formas de atividade que ndo
poderiam mais ser compreendidas a luz da categoria de obra. Biirger exemplifica com as
manifestagdes dadaistas, que objetivavam a provocac¢do do publico. Nestas manifestagdes,
eles se preocupavam com a liquidacdo da arte como atividade dissociada da préaxis vital.
“Mesmo em suas mais extremas manifestacdes, ¢ de forma negativa que os movimentos de
vanguarda se relacionam com a categoria de obra”™. Um bom exemplo disso sdo os ready-
mades de Duchamp. Eles produzem sentido apenas em relagdo a categoria de obra de arte e
quando ele assina um objeto produzido em série. Desta forma, o ato de provocacdo assume
lugar da obra. Com isso, a categoria de obra pode se tornar obsoleta? Talvez. Duchamp
quando se volta contra a institui¢do social arte como tal, esta colocando a prépria obra contra
a instituicdo arte, e assim, contra ela (a obra) mesma. Contudo a histéria nos mostra que a
instituicdo arte resistiu aos ataques vanguardistas e continuou a produzir obras de arte.

No entanto, a estética atual ndo pode negar as transformag¢des produzidas na esfera da
arte pelos movimentos historicos de vanguarda, nem que estamos numa fase poOs-
vanguardista. Com o pds-vanguardismo a categoria de obra foi restaurada e os procedimentos
vanguardistas foram utilizados para fins artisticos. E isto, sem duvida, ¢ resultado de um
processo historico. Desta forma, os objetivos dos movimentos de vanguarda — superagdo da
institui¢do arte e unido da arte e vida — falharam. Entdo, o que aconteceu? A arte ndo foi
transposta para a praxis vital e a institui¢cdo arte continua a existir como institui¢ao dissociada
da préxis vital. O que os vanguardistas conseguiram? Conseguiram que a instituicdo arte
passasse a ser reconhecida como uma instituicdo “e que a (relativa) auséncia de consequéncia
da arte na sociedade burguesa passasse a ser reconhecida como seu principio”®. Na arte
posterior aos movimentos de vanguarda, a categoria da obra ¢ ampliada e restaurada, no
entanto, ndo podem simplesmente negar o status de autonomia e supor um efeito imediato.

Mesmo o objet trouvé que pode ser definido como o achado ocasional, hoje lhe ¢
conferido titulo de obra, e desta forma, perde o seu carater anti-artistico, configurando-se em
obra autébnoma e o seu lugar ¢ o museu. Para Benjamin, esses objetos tinham intima relagdo
com a atividade do flaneur: “o valor real ou sentimental dos objetos assim guardados ¢
sublinhado. Sdo subtraidos a visdo profana do ndo-proprietario [fldneur] e, sobretudo, os seus

- . . . 1 . R . ,
contornos sdo apagados de modo significativo”'*°. Mas isto ja ndo ocorre mais, o problema &

'8 BURGER, op. cit., p. 119. Nota 14.
189 Tdem, p. 120.
1% BENJAMIN, op. cit., p. 44. Nota 112.



82

o fato da vanguarda ja ser historica. As tentativas, como por exemplo, os happenings
(neovanguardistas) ja ndo possuem valor de protesto, por causa da perda do efeito de choque,
e ndo retornam a praxis vital. Pelo fato de estarem inseridos em um contexto modificado, nao
conseguem chegar nem ao efeito limitado das vanguardas historicas. Tal efeito limitado estd
relacionado com o tempo, no qual as vanguardas adquiriram status de obra de arte, e isto quer
dizer que ndo ¢ renovada a praxis vital, o momento, se ¢ que houve momento, se perdeu.
Contudo na pop art podemos notar uma ligacdo com a vida das cidades norte-americanas, por
exemplo.

A neovanguarda — autdnoma no verdadeiro sentido da palavra, pois nega a reconducio
da arte a praxis vital — institucionaliza a vanguarda como arte, “independentemente da
consciéncia que o artista possui do seu fazer e da possibilidade dessa consciéncia ser

191
vanguardista”

. Temos como modelo desta consciéncia a exigéncia de Breton em se praticar
a poesia. O efeito social da neovanguarda ¢ associado ao status de seus produtos. Assim,
esfor¢os de uma superacio da arte se tornam manifestacdes artisticas que assumem carater de
obra.

Fica patente a problematica, portanto, de falarmos numa restauracdo da categoria de
obra de arte depois do fracasso dos movimentos historicos de vanguarda, porque “poderia dar
a impressdo de que, para o desenvolvimento da arte na sociedade burguesa, os movimentos de

~ . . . e 192
vanguarda ndo tenham tido um significado incisivo”"

. Contudo, segundo Biirger, ocorre o
seu contrario, no sentido de que “as intengdes politicas dos movimentos de vanguarda
(reorganizagdo da praxis vital através da arte) ficaram por cumprir. Na esfera da arte, quase
ndo se pode superestimar seu efeito. Nela, a vanguarda produz de fato um -efeito

1 . . , . . .
»193 " Tal efeito revolucionario tem como fundamento destruir o conceito

revolucionario
tradicional de obra de arte organica e colocar em seu lugar um outro conceito. E esse outro
conceito pode ser sugerido como o “novo”.

Adorno, na Teoria Estética, parte do pressuposto que a arte do passado somente &
compreensivel a luz da arte moderna. Isto estd contido no capitulo sobre o Modernismo, o
qual ¢ fundamental para se entender a obra de arte de vanguarda. Para o tedrico critico,
modernidade [Moderne] vem desde Baudelaire. O conceito ¢ bastante abrangente,

compreende desde os antecedentes dos movimentos de vanguarda, os proprios movimentos e

a neovanguarda. O ponto de partida de Adorno ¢ o conjunto da arte moderna como sendo a

PI'BURGER, op. cit., p. 123. Nota 14.
92 1dem, p. 123.
19 Tdem, p. 123 e 124.
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unica arte legitima de nosso tempo. No entanto, o que € central na sua teoria de arte moderna
¢ a categoria do “novo”, categoria esta historicamente inevitdvel. O modernismo nega a
tradicdo como tal, somente antes de ratificar o principio burgués na arte, e tem o seu carater
abstrato acoplado ao carater de mercadoria da arte.

Para Adorno, “novo” € uma categoria da arte moderna, deduzida a partir da renovacao
dos temas, motivos e procedimentos artisticos. Tal categoria estd fundamentada na hostilidade
a tradigdo, caracteristica da sociedade capitalista burguesa. Desta forma, “novidade” é uma
categoria estética que surge antes mesmo do modernismo. Por exemplo: com o trovador
cortesdo (Minnesdnger) temos o “novo lied’; com a tragicomédia francesa, o “nouveauteé”, a
“novidade” é calculada e fixada como efeito. Em ambos existe algo diverso da pretensdo de
novidade da arte moderna. E com os formalistas russos, temos uma renovacdo dos
procedimentos literarios. Esses trés exemplos apresentados apontam o que € diferente no
conceito de “novo”. O conceito de Adorno representa 0 modernismo e a sua radical ruptura de
uma tradi¢do, que é toda negada. Este é um ponto dificil e bastante criticado. Segundo Biirger,
“Adorno tende a transformar, pois, a ruptura com a tradicdo assinalada pelos movimentos
histoéricos de vanguarda, ruptura historicamente nica, em principio de desenvolvimento da

arte moderna”'**

. Novidade pode ser entendida como a marca sob a qual sempre os mesmos
bens de consumo sdo oferecidos ao comprador. Biirger sinaliza para o argumento de Adorno
ter problemas quando afirma “que a arte se ‘apropria’ da marca dos bens de consumo”. E
assim, “a categoria do novo na arte ¢ uma duplicagdo necessdria daquilo que domina a

. 195
sociedade de consumo”

. E, portanto, sé subsiste se também forem vendidos os bens que
produz, “faz-se indispensavel seduzir constantemente o comprador com o atrativo da
novidade do produto”l%. Assim, a arte também esta submetida a esta coer¢do. Para Adorno, a
arte “pretende reconhecer a resisténcia contra a sociedade na propria lei que a domina™"’.
Desta forma, a categoria do novo ¢é uma categoria aparente, o “novo” ¢é somente
“embalagem”. Nesta passagem, Biirger problematiza a argumentacdo de Adorno: “Se a arte se
ajustar ao mais superficial da sociedade de consumo, fica dificil compreender como consegue,
exatamente através desse recurso, oferecer resisténcia a essa mesma sociedade”'™®.

Em Adorno, o modernismo ¢ a arte pela “mimese do petrificado e do alienado”, e ele

poderia ter sido alcangado por Andy Warhol. Sobre isso, Biirger reflete: “a reproducdo de cem

* BURGER, op. cit., p. 127. Nota 14.
%5 1dem, p. 127.

90 1dem, p. 127 ¢ 128.

7 1dem, p. 128.

198 Idem, idem.
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latas Campbell sé inclui resisténcia contra a sociedade de consumo para quem nelas queira
ver tal resisténcia”'”’. A “mimese do petrificado” significa uma mostra daquilo que & o caso; e
esta contido na esperanca de que a reproducdo possa tornar reconhecivel algo que, do
contrario, permaneceria niao reconhecido.

Os limites de aplicabilidade da categoria do “novo”, no tocante & compreensido dos
movimentos historicos de vanguarda, residem em que as vanguardas provocam ruptura com a
tradicdo, e com isso supera¢do da propria institui¢do arte; tal ruptura chega a uma
transformagdo do sistema de representagdo. E inegavel, portanto, que ha “algo de novo”, e
este novo ¢ geral, e inespecifico para descrever com precisdo a radicalidade da ruptura com a
tradi¢do, ou seja, ndo ha distingdo entre inovagdo da moda e inovacdo historicamente
necessaria. “Com os movimentos de vanguarda, a sucessdo histdrica dos procedimentos e

. . . . . 200
estilos foi transformada numa contemporaneidade do radicalmente diverso”

, a isto implica
que, hoje, nenhum movimento artistico pode se achar historicamente mais avangado que
outros movimentos. Adorno pdde ver os movimentos de vanguarda ndo como histéricos, mas
vivos no presente. Somente alguns neovanguardistas apoiados em Adorno procuram uma
aspiragdo politica em suas producdes artisticas.

A categoria do “acaso”, ou melhor, do “acaso literario” pode ser notada na literatura
desde o romance cortesdo da Idade Média, segundo Biirger, apoiado em Kohler. Ele se
relaciona com o material e sua resisténcia, produtora de acasos. Por exemplo, os poemas
dadaistas ou os happenings sdo consequéncias de um estado da sociedade, e o que se
manifesta através do “acaso” estd livre da ideologia e da falsa consciéncia. O devotamento ao
material e sua resisténcia sdo caracteristicas da arte de vanguarda e da neovanguarda.

O acaso objetivo [hasard objectif] dos surrealistas pode demonstrar quais esperancas
os movimentos de vanguarda associavam ao acaso, ou melhor, qual a “ideologizagdo

pretendida com essa categoria™'

. Logo no inicio de Nadja (1928) notamos uma série de
acontecimentos estranhos. Tais acontecimentos configurariam aquilo o que os surrealistas
entendiam por “acaso objetivo”. No entanto, esses “acontecimentos estranhos” seguem um
padrao basico: “dois incidentes por apresentarem um ou mais sinais coincidentes, sao
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colocados em relagdo um com o outro” . Podemos exemplificar com a passagem do

Mercado das pulgas [Marche aux Puces]. Breton, em companhia dos seus amigos, folheia um

' BURGER, op. cit., p. 128. Nota 14.
2% 1dem, p. 130 e 132.

21 1dem, p. 133.

22 [dem, idem.



85

. . 2 . .
livro de Rimbaud®”. Eles encontram uma vendedora que escreve poesia (assim como eles) e
leu o Camponés de Paris, de Aragon. O “acaso objetivo”, segundo Biirger, “baseia-se na
selecdo de elementos semanticos congruentes [...], em acontecimentos independentes um do

59204

outro””". Tais elementos semanticos congruentes apontam para um sentido impossivel de ser

205 . L.
% mas também, € necessario

compreendido. Ou seja, “o0 acaso comparece ‘por si mesmo
uma disposi¢do prévia que permita observar ao acaso. Para Valéry, o acaso ¢ passivel de ser
produzido, mas os surrealistas ndo o produzem, eles dedicam uma atencao redobrada (registro
de “acasos”) em tudo o que se encontra fora da expectativa provavel. Os surrealistas partem
da “experiéncia de que uma sociedade ordenada segundo a racionalidade-voltada-para-os-fins
limita cada vez mais as possibilidades de desdobramento do individuo**. Afinal, o que os
surrealistas querem? Eles querem descobrir momentos de encantamento, do imprevisivel, do
magico, na vida cotidiana. Tem a aten¢do dirigida aos “fendmenos que ndo t€ém lugar num
mundo ordenado segundo essa racionalidade-voltada-para-os-fins™>"’.

A descoberta do maravilhoso no cotidiano implica no enriquecimento da experiéncia
do “homem-urbano”, o qual “renuncia a toda e qualquer planificacdo em favor de uma

S . \ ~ 9208
receptibilidade integral as impressdes”

. Mas o que os surrealistas realmente objetivam &
conseguir provocar o extraordinario. E como eles vao conseguir provocar o extraordinario?
Através da fixagdo em determinados lugares [lieux sacrés], e o esforco por uma mythologie
moderne indicam que ao dominar o acaso, consegue-se tornar repetivel o extraordinario.
Aqui, o ideoldgico ¢ a tendéncia a reconhecer no acaso, algo como um sentido objetivamente
dado. E a atribui¢@o de sentido é sempre obra de individuos e grupos. Para os surrealistas tem
a ver com a constelacdo ocasional de coisas ou de vivéncias, que sdo registradas como “acaso
objetivo”. No entanto, o sentido pode escapar a fixagdo, mas ele tem que ser encontrado na
realidade. Para isso, o individuo burgués tem que renunciar voluntariamente ao seu modo de

vida, voltado para a sociedade da “racionalidade-voltada-para-os-fins”, para ser um individuo

que protesta, e ¢ descompromissado com esses fins. E importante que o sentido do acaso

2% 0 livro, Saison en enfer de Rimbaud, na opinido de Benjamin, é o livro original do movimento. O autor

acredita que ele representa 0 movimento no periodo em que ¢ escrito o “O Surrealismo”. Contudo, para os
proprios surrealistas, esse texto ndo apresenta nenhum segredo. Ele ja foi revelado. Benjamin cita Rimbaud
para exprimir, afinal, o que estava “em jogo” naquele periodo. Para Benjamin “ndo hd comentario mais
cortante e mais definitivo que o escrito por Rimbaud a margem do seu proprio exemplar da Saison, depois
do verso ‘Sur la soie dés mers et des fleurs arctiques’: elas ndo existem (‘elles n’existent pas’). In:
BENJAMIN, op. cit., p. 22. Nota 62.

2% BURGER, op. cit., p. 133. Nota 14.

205 Idem, idem.

2 1dem, p. 134.

Idem, idem,

208 1dem, idem.
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permane¢a incompreensivel, pois se fosse determinado, tornaria a se dissolver em relagdes
ligadas a “racionalidade-voltada-para-os-fins”. Dessa forma, perdendo o seu valor de protesto.
No entanto, a regressdo a uma “postura passiva de expectativa” se volta contra a sociedade
estabelecida. O problema reside em que os surrealistas ndo aceitam que “um determinado
estado de dominagdo da natureza torna indispensavel a organizagdo social”®, e assim,
correm o risco de seu protesto além de ser contra a sociedade burguesa, também seja contra a
socializag¢do enquanto tal. E isso pode ser apontado como um erro surrealista.

O que esta sendo criticado pelos surrealistas? A “racionalidade-voltada-para-os-fins”,
e ndo o lucro enquanto principio que domina a sociedade capitalista burguesa. E ai o que pode
figurar como simbolo de liberdade ¢ justamente o acaso, capaz de submeter o homem aquilo
que lhe € heterénomo.

A teoria da vanguarda surrealista tem o “acaso” como categoria ideoldgica, ou seja, “a
producdo de sentido, que é uma producdo do sujeito humano, aparece como produto da
natureza, que s precisa ser decifrado™'’. A recondugio & natureza do sentido produzido em
processos comunicativos ndo depende de uma lei, ela se encontra associada a uma postura
abstrata de protesto — estamos falando da fase inicial do movimento surrealista. A categoria
do acaso possui um significado decisivo para a autocompreensdo do movimento surrealista,
porque ¢ uma categoria ideoldgica que permite a compreensdo da inten¢do do movimento, e
também a possibilidade de critica-lo. Ha dois “tipos” de acaso: o acaso produzido e o acaso
percebido.

O ““acaso produzido” subdivide-se em: producdo indireta e producdo direta. No acaso
produzido por produgdo indireta temos como exemplo a pintura dos anos 50, como: tachismo,
action painting... Estes exemplos podem ser tomados como desdobramento da
espontaneidade. Da espontaneidade do sujeito liberto de todas as coercdes e regras de criagao,
contudo, langado de volta a uma subjetividade vazia. O resultado ao final ¢ negativo, causal e
arbitrario. E quando a liberdade de criagdo € arbitraria, ela acaba sendo, quando muito, apenas
expressao individual. Ja o acaso produzido por produgdo direta provém de célculos exatos, o
que pode ser estranho a primeira vista: como um acaso pode prover de calculos? Esses
calculos se relacionam apenas com o “meio”, sendo os resultados de natureza imprevisivel.
Em Adorno podemos ter como exemplo a musica dodecafonica.

A idéia de Adorno sobre a “produgdo direta” estd expressa na passagem de Teoria da

Vanguarda: “A renuncia a imaginacdo subjetiva embutida no principio da construgdo, em

29 BURGER, op. cit., p. 135. Nota 14.
219 1dem, p. 136.
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favor de um abandonar-se ao acaso da construgdo, é explicada histdrico-filosoficamente por
Adorno como reacdo a perda de poder do individuo burgués”, assemelha-se a “categoria do
novo”. Em ambas — acaso produzido direto e categoria do novo — “a acomodagao a alienagao
¢ entendida como tunica forma possivel de resisténcia contra ela propria™''. Assim como foi
dito acima, Adorno esta falando, evidentemente, da musica dodecafonica, na qual a
precedéncia da constru¢do tem como lei a entrega do artista sem antes poder determinar as
consequéncias. Isso foi notado primeiramente na musica e posteriormente na literatura, em
especifico, na poesia concreta, na qual os conteudos semanticos se retrairam de modo
consideravel.

Cabe a pergunta: qual ¢ a tarefa central de uma teoria da vanguarda? Para muitos
tedricos € o desenvolvimento de um conceito de obra de arte ndo-organica. O seu ponto de
partida pode ser o do conceito benjaminiano de alegoria®', o qual apresenta uma categoria
apropriada para a compreensdo de aspectos ligados tanto & produg¢@o como ao efeito estético
da obra de vanguarda.

O conceito de alegoria em Benjamin estd vigorosamente ligado a literatura barroca,
apresentado no livro Origem do drama barroco alemdo. Contudo, pode-se dizer, também, que
o conceito de alegoria s6 vai realmente encontrar seu objetivo adequado na obra de
vanguarda. E por que isso acontece? Porque a “experiéncia de Benjamin no trato com as obras
de vanguarda ¢ que possibilita tanto o desenvolvimento da categoria como sua aplicacdo a
literatura barroca, € ndo o inverso”. Assim, o “desdobramento do objeto no presente

determina a interpretacdo das etapas preliminares no passado”213

. Para Biirger, ndo ha
problema algum em se ler o conceito benjaminiano de alegoria como uma teoria da obra de
arte vanguardista (ndo-organica). Na teoria de obra de arte vanguardista ndo se deduzem
momentos de aplicagdo, mas sim, coloca-se a questdo de como pode ser explicado o
surgimento de um determinado tipo de obra de arte — no caso, a alegérica — em periodos tdo
diferentes na sua estrutura social. No entanto, ndo se trata de dizer que formas artisticas iguais
tétm o mesmo fundamento social. Porque as formas artisticas ndo se acham ligadas a seu

contexto de origem, podendo em outros contextos sociais, assumir outras fungdes. O que deve

ser levado em conta ¢ o sentido da transformagao da fun¢do social da forma artistica.

2 BURGER, op. cit., p. 139. Nota 14.

*12 Segundo Rochlitz, a alegoria, tal qual Benjamin apresenta no livro sobre o drama barroco, “é a ‘esséncia que
eu tratava de salvar’. E portanto, o conceito estético que mais lhe importava. Era a partir dele que ele
empreende uma revisdo da estética classica, especialmente do idealismo alemio. Ele comega por destacar a
polaridade oculta entre simbolo e alegoria. [...] A forma alegérica verifica-se como resposta poética a
degradagdo que a linguagem sofre na concep¢do instrumental que dela tem a modernidade”. In:
ROCHLITZ, op. cit., p. 136. Nota 1.

213 BURGER, op. cit., p. 140. Nota 14.
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O alegorista, no conceito de alegoria, arranca um elemento a totalidade do contexto
da vida e o isola, privando-o de sua fun¢do. A alegoria, portanto, representa o fragmento, em
oposi¢do ao simbolo organico. Para Benjamin, a imagem ¢ fragmento; falsa aparéncia da
totalidade que se extingue. O alegorista junta os fragmentos da realidade que foram
arrancados e através deste processo, cria sentido. Este ¢ um sentido atribuido, e ndo do
contexto original dos fragmentos. Benjamin interpreta a atividade do alegorista como
expressdo da melancolia®”?, em continua alternincia de envolvimento. O objeto, privado de
vida, torna-se alegorico por esse olhar melancélico. Na teoria da obra de arte vanguardista de
Benjamin, a esfera da recep¢do também ¢ considerada: “a alegoria que ¢ fragmento, apresenta

99215

a histéria como decadéncia O conceito de alegoria ¢ uma categoria complexa,

“determinada a ocupar uma posi¢do especialmente elevada na hierarquia das categorias que

216 . . . . . \ .\
72° e tal conceito une mais dois conceitos relativos a estética da

servem a descri¢cdo da obra
producdo: a manipulacio do material — o arrancar os elementos a um conceito; e a
constituicdo da obra — aglutina¢do de fragmentos e atribui¢cdo de sentido. Estes dois
conceitos relacionam-se a interpretacdo do processo de producdo e recepgdo, ou seja, a
melancolia do produtor e a apreensdo pessimista da historia por parte do receptor. Na analise,
permite separar aspectos ligados a produgdo e ao efeito estético. Contudo, ao mesmo tempo,
permite pensa-los como unidade, assim, o conceito benjaminiano de alegoria estd apto a
desempenhar uma teoria da obra de arte vanguardista. E a utilidade analitica do conceito de
alegoria se encontra no ambito da estética da produgao.

Do ponto de vista da estética da producdo, se confrontarmos “obra de arte organica” e
“obra de arte ndo-organica” (vanguardista), a partir deste confronto teremos o ponto de
referéncia que é a montagem. A “obra de arte orgénica” (classico)’'’, segundo Biirger,
“manipula seu material como algo vivo, cuja significacdo, advinda de situagdes concretas de

vida™*'®o artista respeita. J4 para a obra de arte ndo-orgénica, “o material ¢ apenas material”.
Somente se arrancado de seu contexto funcional ele ird ter um significado, ou seja, o

significado lhe € “emprestado”.

214 . . . . . . . . .
Podemos dizer que em Benjamin, o conceito de melancolia deriva-se a partir das pesquisas weberianas sobre

o0 espirito protestante e a ética do capitalismo.

215 BURGER, op. cit., p. 142. Nota 14.

16 1dem, idem.

7 Estou adotando a nomenclatura usada por Biirger, na qual, obra organica é denominada de “classico”, sem,
no entanto, refere-se & obra de arte classica. In: BURGER, op. cit., p. 143. Nota 14.

218 BURGER, op. cit., p. 143. Nota 14.
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Para o “classico”, o material, portanto, representa a totalidade. Ele reconhece e
respeita o portador de um significado, ao passo que o ‘“vanguardista”, no material, vé um
signo vazio, habilitado a emprestar significado. Assim, para o vanguardista, o material ¢
arrancado da sua totalidade da vida, isolado, fragmentado.

A constitui¢do da obra no “classico” tem como inten¢do oferecer uma imagem viva da
totalidade, ao passo que a obra de vanguarda junta os fragmentos com a intencdo de atribuig¢do
de sentido. Isso pode ser entendido como indicagdo de que ndo hd sentido, por isso ha
necessidade de atribui¢@o. A obra ndo ¢ mais criada como um todo organizado, mas montada
a partir de fragmentos.

Até aqui discutimos o conceito de alegoria, ¢ dele os determinados procedimentos.
Agora devemos distinguir aqueles que tentam uma “interpretagdo dos procedimentos”. De
antemdo podemos dizer que ndo podem reivindicar o mesmo lugar dos conceitos que foi
explicado como préprios procedimentos. Em Benjamin, a interpretagdo dos procedimentos
culmina na figura alegdrica da melancolia. Para ele, a atitude do produtor ¢ em comum com o
vanguardista e o alegorista barroco.

A melancolia, definida por Benjamin, é uma “fixagdo no singular, que tem de
permanecer insatisfatoria, porque ndo lhe corresponde nenhum dos conceitos gerais de
conformagio da realidade™". E essa fixa¢do no singular é destituida de “esperanga porque
esta vinculada a consciéncia de que a realidade escapa ao individuo como realidade a ser
conformada”**’.

Para Biirger, € natural que se veja no conceito de melancolia de Benjamin a “descri¢io
de uma postura intelectual do vanguardista, que ndo consegue mais, como antes dele o
esteticista, transfigurar a propria caréncia de fun¢do social”™*'. A sugestdo de Biirger que
sustentaria essa explicagdo do que Benjamin designa por melancolia, encontra-se no conceito
surrealista do ennui’’’, condigio decisiva para a transformagdo da realidade cotidiana,
transformag¢@o a qual se dedicam os surrealistas. A conduta do Eu surrealista ¢ determinada
pela recusa em submeter-se as coer¢des da ordem social. Um bom exemplo € o Camponés de
Paris, de Aragon.

Cabe uma segunda interpretacdo que Benjamin oferece a alegoria. Ela ¢ relativa a
estética da recepg¢do, representa a historia como histéria natural. Sendo assim, uma “historia

fatal da decadéncia”, e parece também levar a arte de vanguarda. Tomemos o Eu surrealista

2
2

® BURGER, op. cit., p. 144. Nota 14.

 Idem, p. 144 ¢ 145.

21 Idem, p. 145.

222 Ennui: vacuo; falta de posi¢do social e de possibilidades de pratica de acdo.

[
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como prototipo da atitude de vanguarda, o qual a sociedade ¢ reduzida a natureza. Biirger
afirma que o “Eu surrealista procura restaurar a originalidade da experiéncia, estabelecendo
como natural o mundo produzido pelo homem”. O problema ¢ que “com isso [...] a realidade
social fica protegida contra a idéia de uma provavel mudanga”™?. Assim, a “historia feita pelo
homem” é congelada em imagem natural, ndo se transformando em ‘historia-da-natureza”
[Natur-geschichte]. “A metropole ¢ vivenciada como natureza enigmdtica, na qual o
surrealista se move como o primitivo na verdadeira natureza: em busca de um sentido que
deve poder ser encontrado naquilo que é dado™***. Os surrealistas acreditam extrair sentido do
fendmeno, a partir desta natureza enigmatica.

A mudanga de fun¢do operada pela alegoria, desde o barroco, operada em favor de um
outro mundo, contrapde-se a uma afirma¢do do mundo operada pela vanguarda. Mas esta
afirmacdo do mundo, analisando os procedimentos artisticos, mostra-se fragil, com uma
“expressdo do medo diante de uma técnica que se tornou onipotente e de uma organizagdo
social que reduz ao extremo as possibilidades de a¢do do individuo™%.

Retomando, a obra de arte organica traduz-se como obra da natureza. Em Kant,
contemplagdo do belo natural. Em Lukacs, relaciona-se com a tarefa do realista em
contraposi¢do com a do vanguardista. Porque Lukdcs pretende a superacdo da abstracdo; da
produgcdo da aparéncia da natureza. Assim, a obra de arte orginica “procura tornar

. , ’ . : 22
irreconhecivel seu cardter de objeto produzido™*°.

E a obra de arte de vanguarda &,
assumidamente, um produto artificial, um artefato, que tem como principio basico a
montagem. A “obra montada” ¢ composta a partir de fragmentos da realidade. Ela rompe com
a aparéncia de totalidade. Segundo Biirger, “a intengdo vanguardista de destrui¢do da
institui¢do arte [...] ¢ realizada na propria obra de arte”. Segue, “do intencionado
revolucionamento da vida através da recondugdo da arte a préxis vital, resulta um
revolucionamento da arte”’. A obra de arte orgénica nos transmite uma impressio unitaria,
em que momentos individuais apontam para o todo. Ao passo que na obra de arte de
vanguarda, os momentos individuais mais livres podem ser interpretados de forma unitaria ou
em grupos; o “todo da obra” se configura na soma da totalidade de sentido possivel.

O conceito de alegoria pode ser entendido como uma categoria do conceito de

montagem. A montagem “supde fragmentacdo da realidade” e se insere na fase de

22 BURGER, op. cit., p. 145. Nota 14.
24 1dem, idem.
2 Idem, p. 146.
26 Idem, p. 147.
Idem, idem.
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constituicdo da obra. Podemos argumentar trés “tipos” de montagem: nas artes plasticas, na

literatura e no cinema.

3.2 A Montagem

No cinema, a montagem se caracteriza como a justaposi¢do de imagens fotograficas.
Através da velocidade tem-se a impressdo de movimentos. Portanto, ¢ um procedimento
técnico fundamental; “técnica inerente ao proprio meio”. Como exemplo, podemos citar o
filme Encouragado Potemkim, a famosa cena do ledo, na qual temos sequéncias naturais em
oposi¢do a uma producdo artificial do movimento, por meio do corte (montagem de imagens).

Inicialmente, na pintura, a montagem obteve status de principio artistico. O precursor
¢ o cubismo, que com maior consciéncia destroi o sistema de representagdo que existia desde
o Renascimento. Podemos citar como exemplo os papiers collés de Picasso e Braque,
anteriores a Primeira Guerra. Destes papiers collés, podemos destacar duas técnicas. O
“ilusionismo” dos fragmentos de realidade colados, como um pedago de cesto de vime ou
papel de parede. E a “abstra¢do” da técnica cubista com que sdo tratados os objetos exibidos.
No entanto, ambos nio se configuram propriamente na técnica da montagem. E apenas o “ato
de colar”, que pode ser, por exemplo, um pedago de jornal. E um momento de provocagio.

Nao podemos supervalorizar esse momento de provocagdo, porque “os fragmentos de
realidade continuam inteiramente submetidos a uma composi¢do imagética que se esforca por

criar um equilibrio dos elementos individuais™***

. Podemos definir essa inten¢do como
reprimida. Ela ainda estd preocupada com volume, cores... No entanto ja se configura a
destruicdo da obra organica, mas ndo ¢ “um questionamento da arte em si mesma, como nos
movimentos historicos de vanguarda”. Assim, o ato de colagem tem somente a intencdo de
“produzir um objeto estético que escapa as regras tradicionais de julgamento™*’. Ou seja, no
cubismo estamos falando de um certo estado de transi¢cdo, como nas fotomontagens de John
Heartfield*°, que podem ser chamadas de imagens para leitura [Lesebilder].

Heartfield faz uso da “técnica do emblema”, que consiste em associar “uma imagem a

dois diferentes fragmentos de textos, um (sempre enigmatico) sobrescrito (inscriptio) e uma

legenda (subscriptio) mais extensa™'. A sua formulagio de montagem tem cunho politico e

228 BURGER, op. cit., p. 149. Nota 14.

22 Idem, p. 151.

29 «John Heartfield, cuja técnica transformou as capas de livros em instrumentos politicos”. In: BENJAMIN, “O
autor como produtor”, p. 128. In: Magia e técnica, Arte e Politica.

21 BURGER, op. cit., p. 151. Nota 14.
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um momento antiestético. As fotomontagens se aproximam do cinema, porque a montagem ¢
de dificil reconhecimento, ¢ desta forma, se diferencia do ato de colar dos cubistas. No
entanto, se formos falar em Teoria da Vanguarda, devemos partir dos cubistas, pois foram eles
que inseriram fragmentos da realidade, que ndo foram produzidos pelo proprio artista. E
destruida a unidade do quadro, marcado pela subjetividade do artista. Segundo Biirger, “¢é
rompido um sistema de representacdo que se apoiava na reprodugdo da realidade, isto é, no
principio de que o sujeito artistico deve operar a transposicdo da realidade”™ . Cubistas e,
mais tarde, Duchamp, recusam-se a conformarem o espaco pictorico como um continuum.
Jogam com a oposicdo entre arte e realidade. A partir da colagem pode ocorrer uma
integracdo da realidade na obra de arte e com isso a questdo: o principio da colagem nio
contrapde muito mais uma resisténcia do que uma integracdo? E esta resisténcia possibilita
um novo tipo de arte engajada? A estas questdes surge o procedimento da montagem: “livre
montagem de atragdes conscientemente selecionadas, auténomas [...], com uma intengdo
exata, no entanto, no sentido de um determinado efeito tematico final”**?. No ensaio, “O autor

como produtor”, sobre a montagem no dadaismo, Benjamin sugere:

Pense-se no dadaismo. A forga revolucionaria do dadaismo estava em sua
capacidade de submeter a arte a prova da autenticidade. Os autores compunham
naturezas-mortas com o auxilio de bilhetes, carretéis, pontas de cigarro, aos quais se
associavam elementos pictoricos. O conjunto era posto numa moldura. O objeto era
entdo mostrado ao publico: vejam, a moldura faz explodir o tempo; o menor
fragmento auténtico da vida didria diz mais que a pintura. Do mesmo modo, a
impressdo digital ensangiientada de um assassino, na pagina de um livro, diz mais
que o texto. A fotomontagem preservou muito desses contetidos revolucionarios.”*

Em Adorno, o significado da montagem para a arte moderna possui também um

carater revoluciondrio. Em uma passagem da Teoria Estética, ele deixa claro:

O brilho [Shein] da arte — esteja esta, gragas a estruturacdo da empiria heterogénea,
reconciliada com aquele — deve ruir, na medida em que a obra admite em si mesma a
entrada de escombros literais, escombros da empiria destituidos de brilho, e nos
quais ela reconhece a ruptura e a refuncionaliza em efeito estético.”>

#2 BURGER, op. cit., p. 153 - 154. Nota 14.

3 “Die Montage der Atraktionen [...]”, Asthetik und Kommunikation, n. 13, dez. 1973, p. 77. In: BURGER, op.

cit., p. 220. Nota 14.

BENJAMIN, “O autor como produtor”, p. 128. In: BENJAMIN, Magia e técnica, Arte e Politica.

25 ADORNO, Asthetische Theorie. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970, p. 232 apud BURGER, op. cit., p.
154. Nota 14.
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Diferentemente da obra de arte orgénica, o tragco caracteristico da obra de arte nao
organica ¢ “ndo produzir mais a aparéncia de reconciliagio”°. Assim, a inser¢io de
fragmentos da realidade opera a transformagdo radical da obra de arte. Um quadro, por
exemplo, adquire outro status, “como signos, as partes ndo se referem mais a realidade, elas
sdo realidade”’. No entanto, Biirger acha problematica a atribuicdo de significado politico
no procedimento artistico da montagem, como o faz Adorno. Biirger procede afirmando que ¢
problematico, porque os futuristas italianos e os vanguardistas russos depois da Revolugdo de
Outubro utilizaram esse procedimento. Mas na verdade, o maior problema reside na
atribuicdo de um significado fixo. Biirger parece preferir a abordagem de Bloch, baseada em
contextos diversos, o significado também pode ser diverso. Ele fala em “montagem de forma
direta” (capitalismo tardio) e em “montagem de forma indireta” (sociedade socialista). No
entanto os procedimentos ndo t€ém um significado definitivo. Assim, dentre as defini¢des de
Adorno, temos que filtrar as que ndo tém um significado fixo.

Ja falamos da técnica da montagem no cinema e na pintura, agora passamos a tratar
dos textos marcados pela técnica da montagem. Podemos mencionar os textos automatico dos
surrealistas, sobretudo O camponés de Paris e Nadja. Nos textos automaticos, ha destrui¢do
do encantamento de sentido. Contudo € uma interpretacdo que ndo se prende “a apreensio [...]
logicas, mas que se atenha aos procedimentos de constituicdo do texto™®. Assim, pode
resultar num significado relativamente consistente. Um bom exemplo disso ¢ a enumeragdo de
acontecimentos individuais com que Breton inicia Nadja. Tais acontecimentos individuais
ndo t€m conexdo narrativa, todos seguem o mesmo padrdo estrutural, ou seja, de natureza
paradigmatica (a série de acontecimentos), por principio inacabado.

A obra de arte orgdnica ¢ de padrdo estrutural sintagmadtico, isto €, “as partes
individuais e o todo formam uma unidade dialética™’. Exemplo: as partes s6 podem ser
compreendidas a partir do todo, e o todo a partir das partes. Isso ¢ rejeitado pela obra de arte
ndo organica, nesta as “partes” se “emancipam”. No caso do texto automatico as imagens sio
enumeradas. Caso falte alguma, o todo nio se transforma substancialmente. Esta 16gica vale
para Nadja. Entdo, o que é decisivo? E decisivo “o principio de construgdo subjacente a uma

59240

série de acontecimentos, e ndo cada acontecimento em sua particularidade”™. E isso acarreta

consequéncias para a recepgao.

¢ BURGER, op. cit., p. 154-155. Nota 14.
7 1dem, p. 155.
28 1dem, p. 156.
29 1dem, p. 157.
20 1dem, p. 158.
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O receptor da obra vanguardista tem a experiéncia de que a apropriagdo de
objetivacdes intelectuais, formada com o contato com a obra de arte organica, ¢ inadequada
para as obras de arte ndo-organicas. A obra vanguardista ndo cria impressdo total — condi¢do

13

para uma interpretagdo de seu sentido — nem clareza a impressdo. Segundo Biirger, “o

241 [ .
7<% e este é intencional. O

receptor experimenta essa denegacdo de sentido como choque
choque alerta o “receptor para o fato de a sua propria praxis vital ser questionavel e para a
necessidade de transforma-la™***. E, portanto, é um procedimento ambicioso ¢ ao mesmo
tempo estimulante, pois visa uma mudanga de atitude e se configura num meio de mudanca da
préaxis vital do receptor. No entanto, o efeito de choque ndo ¢ especifico. Assim, a atitude do
receptor ndo pode ser dada como decidida. Por exemplo, a reacdo do publico as manifestagdes
Dada, as quais fogem da especificidade e dificilmente poderia ocorrer mudanga de atitude na
praxis vital do receptor.

Serd que a provoca¢do ndo reforca ainda mais posturas existentes? Brecht e a sua
teoria do distanciamento apresentam uma tentativa de ultrapassar o inespecifico no efeito de
choque e recuperd-lo didaticamente. Pode ser uma saida. No entanto, o maior problema ¢ a
impossibilidade de tornar duradouro esse tipo de efeito, pois “nada perde seu efeito com maior
rapidez do que o choque, por ser ele, de acordo com sua natureza, uma experiéncia tinica™*.

Sobre o problema do efeito de choque na modernidade, podemos recorrer as

~ . . . 244
observacdes feitas por Benjamin™".

3.3 O Efeito de Choque

O efeito de choque tem que vir com surpresa, € isso quer dizer, que na repeticao ele se
perde. No cinema o efeito de choque opera da seguinte maneira, segundo Benjamin, diferente

do quadro (imagem estatica), o cinema trabalha com imagens em movimento,

o espectador percebe uma imagem, ela ndo ¢ mais a mesma. Ela ndo pode ser fixada,
nem como um quadro nem como algo real. A associagdo de idéias do espectador é
interrompida imediatamente, com a mudan¢a de imagem. Nisso se baseia o efeito de
choque provocado pelo cinema, que, como qualquer outro choque, precisa ser
interceptado por uma atengio aguda.’*’

21 BURGER, op. cit., p. 158. Nota 14.

22 Idem, p. 158.

3 Idem, p. 159.

#* " Para maior aprofundamento confira: “Sobre alguns temas em Baudelaire”, e “Obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”.

25 BENJAMIN, “Obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, p. 192.
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O “choque esperado” advém do publico ja preparado pelos jornais, assim o efeito de
choque ¢ institucionalizado. Isso resultou de enérgicas reagdes do publico a mera apari¢do dos
dadaistas e o minimo de efeito sobre a praxis vital do receptor, que acabava “consumindo” ao
invés de modificar algo. Logo, o que permanece? Permanece somente o “carater enigmatico
das obras, a resisténcia que elas opdem a tentativa de lhes extrair sentido™**°. Se o receptor
ndo aceita atribuigdes de sentido apoiadas numa das partes individuais da obra, ele terd de
entender o cardter enigmdtico da obra de vanguarda, inserida em um outro nivel de
interpretacdo. Este outro nivel estd em oposi¢do ao principio do circulo hermenéutico, que
quer entender, quer fazer conexdo entre o todo e as partes. O receptor que quer captar o
enigma da obra vanguardista ndo deverad buscar o sentido. Ele voltard a sua atencdo para os
principios de constru¢do que determinam a constitui¢do da obra, para encontrar uma chave
para o cardter enigmatico do produto. Assim, a obra de vanguarda opera na recep¢do uma
ruptura que é parecida com o seu carater fragmentario, ndo-organico, e simboliza a renuncia a
interpretacdo de sentido. O tipo de recepg¢do provocado pelas obras de arte de vanguarda opera
uma transformacgdo que foi decisiva para o desenvolvimento da arte. Com isso a atengdo do
receptor ndo se volta mais para o sentido lido das partes — como ¢é necessidade na obra de arte
organica —, agora a aten¢do do receptor se volta para o seu “principio de construg¢do”, no qual
a parte se transforma em recheio de um padrio estrutural.

Desta forma, a obra de arte de vanguarda requer novo método de apreensdo, baseado
numa restauracdo dos procedimentos de apreensdo cientifica do fendmeno arte. Contrapondo
métodos formais e hermenéuticos, para que ambos possam ser superados (no sentido
hegeliano de superag@o). A contraposi¢cdo de métodos formais desemboca em uma sintese, a
qual possibilita a suposi¢do de que a “emancipagdo das partes individuais, mesmo na obra
vanguardista, jamais progride no sentido de um total descolamento do todo da obra”. Segundo
Biirger, “mesmo onde a negagdo da sintese se torna um principio criativo, € preciso que uma
unidade, por mais precaria que ela seja, possa ainda ser pensada’™*’.

No tocante a recepc¢do, pode se dizer que ela ainda pode ser compreendida
hermeneuticamente, ou seja, como totalidade de sentido. Mesmo na obra de vanguarda, “a
unidade absorveu a contradi¢d@o”. Na obra de vanguarda, o todo da obra estabeleceu uma
relacdo contraditdria entre partes heterogéneas.

Apbés os movimentos historicos de vanguarda, “a hermenéutica ndo pode ser

substituida por procedimentos formalistas, nem seguir sendo aplicada como processo intuitivo

26 BURGER, op. cit., p. 159. Nota 14.
27 1dem, p. 162.
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de apreensdo”. O que nos resta ¢ modificar a hermenéutica. A proposta de Biirger ¢ uma
“hermenéutica critica”, mais apropriada para os métodos formais de andlise de obras
literarias. Esta “hermenéutica critica” substituiria a hermenéutica tradicional, ao passo que
esta se tornou “reconhecivel como esquema [Rasfer] interpretativo”, comprometido “com
uma estética classica”. A critica deve operar “em lugar do teorema da necessaria concordancia
entre o todo e as partes, colocara a investigagdo das contradigdes entre as camadas individuais

, . , .. . . 248
da obra e, s6 a partir dai, vai inferir o sentido do todo™™.

3.4 A Politica

A inteligéncia que fala em nome do fascismo deve desaparecer. A
inteligéncia que o enfrenta, confiante em suas proprias forgas
miraculosas, hd de desaparecer. Porque a luta revolucionaria nio se
trava entre o capitalismo e a inteligéncia, mas entre capitalismo e
proletariado.

Walter Benjmin, “O autor como produtor”.

Falta apenas tratarmos do engajamento na Teoria da Vanguarda. Para falar em
engajamento, é preciso demonstrar como a vanguarda alterou o lugar do engajamento politico
na arte € que o conceito de engajamento anterior se tornou obsoleto. Quando falamos em
Teoria de Vanguarda, ndo podemos dissociar a discussdo do problema. A inten¢do dos
movimentos histéricos de vanguarda consiste na destrui¢do da institui¢do arte, a qual ¢
dissociada da praxis vital. Isso significa “ter-se tornado reconhecivel o peso da instituicdo arte
para o efetivo impacto social da obra individual”**. Porque as obras de vanguarda, que sdo
criagdes nao-organicas, t€ém suas partes operando em maior autonomia perante o todo. As
partes sdo “destituidas de seu valor como elementos constitutivos de uma totalidade de
significado e, a0 mesmo tempo, valorizadas como signos relativamente auténomos”>.

Ao final do ensaio “O Surrealismo”, Benjamin faz a seguinte citacdo (mas omite a
fonte): “‘mobilizar para a revolugdo as energias da embriaguez’ — em outras palavras: uma

"”

politica poética? ‘Noiis en avons soupé. Tudo menos isso!’”. Para Benjamin, “o autor dessa
exclamacdo se interessard em saber até que ponto uma digressdo sobre a poesia podera
esclarecer as coisas”. Ele afirma isso baseado no fato de que o programa dos partidos

burgueses, nada mais ¢ do que uma “péssima poesia de primavera, saturada de metaforas”.

% BURGER, op. cit., p. 162. Nota 14.
2 Tdem, p. 165 ¢ 166.
2% 1dem, p. 166.
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Assim, para ele “o socialista vé€ ‘o futuro mais belo dos nossos filhos e netos’ no fato de que
todos agem ‘como se fossem anjos’, todos possuem tanto ‘como se fossem ricos’ e todos
vivem ‘como se fossem livres’”. Benjamin analisa, portanto, a “poesia de primavera” dos
partidos burgueses. Segue afirmando que “ndo h4a nenhum vestigio real, bem entendido, de

anjos, de riqueza e de liberdade. Apenas imagens. E o tesouro de imagens desses poetas da

99251

social-democracia, seu gradus ad Parnassum? O otimismo™~". Para Benjamin, esse otimismo

desmedido ndo levard a nenhuma mudanca politica. O oposto desses poetas da social-
democracia pode ser verificado no texto de Naville. Nas palavras de Benjamin, “respiramos

outra atmosfera”, quando se coloca na

ordem do dia a ‘Organiza¢@o do pessimismo’. Em nome dos seus amigos escritores,
Naville langa um wultimatum, diante do qual esse otimismo inconsciente de diletantes
ndo pode deixar de revelar suas verdadeiras cores: onde estdo os pressupostos da
revolugdo? Na transformacdo das opinides ou na transformagfo das relagdes
externas? E essa a questdo capital, que determina a relagdo entre a moral e a politica
e que ndo admite qualquer camuflagem””.

E para Benjamin, “os surrealistas se aproximam cada vez mais de uma resposta
comunista a essa pergunta”. A resposta, portanto, ¢ a de um pessimismo integral, sem

excecao, de

desconfianga acerca do destino da literatura, desconfianga acerca do destino da
liberdade, desconfianga acerca do destino da humanidade européia, e principalmente
desconfianga, desconfianca e desconfianga com relacdo a qualquer forma de
entendimento mutuo: entre as classes, entre os povos, entre os individuos. E
confianca ilimitada apenas na I. G. Farben e no aperfeicoamento pacifico da Forga
Aédrea. E entio?*’

Benjamin constrdi essa argumentagdo para justificar “a distingdo estabelecida no

\

254 . 7ot
»254, Assim, o autor volta a critica

Traité du Style, de Aragon, entre metafora ¢ imagem
literaria, dizendo que o livro de Aragon ¢ “uma intuicdo estilistica feliz, que precisa ser
ampliada. Ampliagdo, porque ¢ na politica que a metafora e a imagem se diferenciam da

forma mais rigorosa e mais irreconciliavel”*>’.

1 BENJAMIN, op. cit., p. 33. Nota 62.

2 Idem, p. 33.

23 Idem, p. 34.

%0 Tratado de Estilo de Aragon é o ultimo livro surrealista escrito, antes do ensaio de Benjamin sobre o
surrealismo. In: BENJAMIN, op. cit., p. 33. Nota 62.

25 BENJAMIN, op. cit., p. 33. Nota 62.
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Benjamin estava ao mesmo tempo tdo perto e tdo longe do futuro das vanguardas. Ele
conseguiu cumprir a sua tarefa de “observador alemdo” e identificou os movimentos de
vanguarda, apreciou os elementos e identidades, no entanto, j& pressentia, estando ele “no
vale”, que se “a dupla tarefa da inteligéncia revolucionaria é derrubar a hegemonia intelectual
da burguesia e estabelecer um contato com as massas proletrias, ela fracassou quase
inteiramente na segunda tarefa, pois esta ndo pode mais ser realizada contemplativamente”.
Ainda afirma que “isso ndo impediu os intelectuais de conceber continuamente essa tarefa
como se a opg¢do contemplativa fosse possivel, e de reclamar o advento de poetas, pensadores
e artistas proletarios”>°.

Para fundamentar o que Benjamin diz acerca da “falha” das vanguardas e, sobretudo,
do papel dos intelectuais e artistas, ele se apoiarda em Trotski, no livro Literatura e
Revolug3670257. Segundo Rochlitz, no ensaio do surrealismo, “o abandono da arte &, talvez, um
dever do artista contemporaneo”. E justamente neste ensaio que Benjamin apresenta “um dos
textos mais radicais [...] em favor de uma subordinacdo da arte a politica”®. Citamos o trecho

do “Surrealismo”:

dizia que eles [os intelectuais] s6 podem surgir depois de vitoriosa a revolugdo. Na
verdade, trata-se muito menos de fazer do artista de origem burguesa um mestre em
‘arte proletaria’ que de fazé-lo funcionar, mesmo ao prego de sua eficécia artistica,
em lugares importantes desse espago de imagens. Néo seria a interrup¢do de ‘sua
carreira artistica’ uma parte essencial dessa fun¢@o? [Pois, desta forma,] as pilhérias
que ele conta se tornariam melhores. E ele as contaria melhor™”.

Benjamin prossegue falando das pilhérias, do mal entendido e da a¢do que produz
imagens. Cabe a nos fazermos esse exercicio de encontrar as imagens que procuramos, as

quais ndo se encontram em uma “sala confortavel”.

Também na pilhéria, no insulto, no mal-entendido, em toda parte em que uma agéo
produz a imagem a partir de si mesma e € essa imagem, extrai para si essa imagem e
a devora, em que a propria proximidade deixa de ser vista, ai se abre esse espaco de
imagens que procuramos, o mundo em sua atualidade completa e multidimensional,
no qual nfo ha lugar para qualquer ‘sala confortavel’, o espago, em que uma palavra,
no qual o materialismo politico e a criatura fisica partilham entre si o homem
interior, a psique, o individuo, ou o que quer que seja que desejamos entregar-lhes,
segundo uma2 g(}lstiga dialética, de modo que nenhum dos seus membros deixe de ser

despedagado™™.

26 BENJAMIN, op. cit., p. 33. Nota 62.

Em A Historia de uma amizade, Schollem comenta a importancia desse livro para Benjamin. Benjamin leu
Trotski e se apoia nele para fundamentar a quest@o politica em seu ensaio (“O Surrealismo™)

% ROCHLITZ, op. cit., p. 177 ¢ 178. Nota 1.

2% BENJAMIN, op. cit., p. 33. Nota 62.

260 Tdem, p. 34 e 35.
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Benjamin dird que “em conseqiiéncia dessa destruicdo dialética, esse espaco
continuard sendo espa¢o de imagens, e algo de mais concreto ainda: espago do corpo”.
Segundo a andlise benjaminiana, “ndo podemos fugir a essa evidéncia, a confissdo se impde:
o materialismo metafisico de Vogt e Bukharin ndo pode ser traduzido, sem descontinuidade,
no registro do materialismo antropologico, representado pela experiéncia dos surrealistas e

antes por um Hegel; Georg Buchner, Nietzsche e Rimbaud’*®’

. Benjamin afirma que também
o coletivo é corporeo, sendo assim, a phusis — para ele organizada na técnica — s6 pode ser
engendrada em toda a sua eficdcia politica e objetiva naquele espaco de imagens que a
iluminagdo profana nos tornou familiar. Para Rochlitz ¢ “uma ilumina¢do profana que incita a

~ ;o 262
acdo lucida™®.

Benjamin conclui: “quando o corpo e o espagco de imagens se
interpenetrarem, dentro dela, tdo profundamente que todas as tensdes revoluciondrias se
transformem em inervagdes do corpo coletivo, e todas as inervagdes do corpo coletivo se
transformem em tensdes revoluciondrias”. Serd neste ponto que a realidade tera conseguido
superar-se, segundo o que consta no Manifesto Comunista. Serd somente quando isto
acontecer que iremos nos emancipar e entender, de fato, as palavras de ordem do manifesto,
tanto o comunista, quanto o surrealista.

Retomando, tanto em Adorno como em Lukdcs podemos perceber a oposicdo entre
obra de arte organica e arte de vanguarda. Lukacs se apdia na obra de arte organica — para ele
realista — como norma estética; ao passo que a obra de arte de vanguarda simboliza o
decadente. J& em Adorno, a obra de vanguarda (ndo-organica) ¢ elevada a uma norma
(histdrica) e, por conseguinte, condena os esfor¢os por uma arte realista da atualidade, por
acreditar ser um retrocesso estético. No entanto, ambas as teorias da arte fazem constata¢des
decisivas no plano tedrico.

Hegel historicizou a estética e apresentou a dialética forma-contetido concretizando-se
de varias maneiras, ou como arte simbolica (oriental), ou como arte classica (grega), ou como
arte romantica (cristd). Para ele, o ponto alto estd na arte classica, na qual temos uma
interpenetragdo entre forma e matéria, assim resultando no 4pice de desenvolvimento do
Espirito Universal [Welt geist]. A esséncia da arte cldssica estava, seguindo as idéias de
Hegel, no espiritual que se expressa através de sua aparéncia exterior. E hoje, com a
reprodutibilidade técnica, vemos que isso ndo é mais possivel, justamente porque o espiritual
ndo existe, somente temos reproducdes. Ja na época de Hegel, ele afirmava que mesmo na

r

arte romantica ndo ¢ mais atingido este estado. Na arte romantica temos a “elevacdo do

21 BENJAMIN, op. cit., nota 62, p. 35. (Nota justificando esses autores estarem no texto).

22 ROCHLITZ, op. cit., p. 178. Nota 1.
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espirito a si mesma’*®. A interpretacio do espiritual e do material concernentes 4 arte cldssica
¢ desintegrada. O espiritual “se reconduz do que ¢é exterior para sua propria interioridade e
estabelece a realidade exterior como sendo”, para Hegel, “uma existéncia inadequada™®*.
Assim pode-se dizer que o filésofo antecipa o “ponto final do romantico”, e este da lugar a
Filosofia.

Lukédcs adota momentos da concep¢do de Hegel, mas ao invés de manter a
contraposi¢do hegeliana da arte classica e da arte romantica, ele retoma entre arte realista e a
arte de vanguarda. Vale ressaltar que em Lukdcs a arte realista ¢ desenvolvida de forma
materialista, como histdria da sociedade burguesa. O ano de 1848 marca o fim do movimento
burgués de emancipacdo: “o intelectual burgués também perde a capacidade de reproduzir a
sociedade burguesa, como sociedade que se transforma, na totalidade da obra realista”. Com a
imersdo no naturalismo ha uma perda de perspectiva de conjunto, e isso resulta na dissolugao
do realismo burgués, que tem como dpice a vanguarda. Esse movimento ¢ o de uma
“decadéncia historicamente necessaria™®.

Para Adorno, a “obra de vanguarda ¢ a tnica expressdo auténtica possivel do atual
estado do mundo”. O tedrico critico parte de Hegel, mas sem os seus juizos de valor, e tenta
pensar radicalmente a historizagdo das formas de arte empreendidas por Hegel, mas “tenta
ndo dar a nenhum tipo historicamente surgido na dialética forma-conteudo a precedéncia
sobre os outros”. Assim, a obra de arte vanguardista ¢ apresentada como historicamente
necessaria, no tocante “da alienacdo na sociedade do capitalismo tardio™**®. Com isso, Adorno
rompe com a teoria normativa. No entanto, com a historiza¢do radical, o normativo ganha
ainda mais entrada na teoria, e assim como em Lukacs, acaba impregnando-a.

Tanto para Lukdcs, como para Adorno, a “vanguarda ¢ expressdo da alienacdo na
sociedade do capitalismo tardio”. Mas para Lukdcs isso significa a “cegueira dos intelectuais
burgueses frente as verdadeiras forgas histdricas de oposicdo que trabalham por uma
transformagdo socialista dessa sociedade™®’. Lukacs tem uma perspectiva politica que esta
baseada na possibilidade de uma arte realista no presente, e isto ndo existe em Adorno. Para

Adorno, a “arte vanguardista fica sendo a unica arte auténtica na sociedade do capitalismo

6 BURGER, op. cit., p. 167. Nota 14.
264 1dem, idem.

2% Tdem, p. 168.

26 Tdem, p. 169.

7 1dem, p. 170.
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tardio™®®. O retorno das obras organicas (realistas) ¢ aos olhos de Adorno uma regressdo que
pode ser suspeita de ideologia.

Vale citar uma importante nota do livro de Biirger, Teoria da vanguarda. Nesta nota,
ele afirma que pode surpreender “o fato de Adorno aceitar sem contestagdo o conceito do
progresso técnico no ambito da arte”, porque ele, junto com Max Horkheimer, na Dialética do
Esclarecimento, problematizaram de “forma radical o progresso técnico” — que inegavelmente
abre a possibilidade de uma existéncia digna para todos, mas ndo o faz. No entanto, ha uma
diferenca de posicionamento “em relacdo a técnica industrial, por um lado, e a técnica
artistica por outro”, e isto se explica “pelo fato de Adorno separa-las uma da outra™®.

Retomando, o grande problema da obra de arte organica reside no fato de que pela
forma, ela “promoveria a ilusdo de um mundo s30™*’’. Por mais que os contetdos tentassem o
oposto, as contradi¢des ndo seriam desnudadas. Portanto, estamos caminhando em direcdo a
um debate historico, e nenhum dos autores mencionados (Adorno e Lukacs) tematiza o que
realmente importa: “o ataque desfechado pelos movimentos histéricos de vanguarda contra a
instituicdo arte™’".

O ataque contra a institui¢do arte ¢ o acontecimento decisivo no desenvolvimento da
arte na sociedade burguesa, e isso, sem duvida, “porque s6 ele tornou reconhecivel a
instituicdo arte em seu papel determinante para o efeito da obra individual”. Os movimentos
histéricos de vanguarda desvendaram o enigma do “efeito ou da caréncia de efeito na arte”; a
solucdo veio através do reconhecimento da institui¢ao arte. Assim, nenhuma forma, organica

272 pois tal pretensdo foi

ou ndo-organica, pode “reivindicar para si a pretensdo de validade
liquidada pelos movimentos de vanguarda. Mesmo quando Lukécs e Adorno tentam ainda
reivindicar essas formas, eles permanecem comprometidos com um periodo pré-vanguardista
da arte.

Adorno “salientou o significado da vanguarda para a teoria estética do presente”, mas
errou ao insistir em um novo tipo de obra de arte, e ndo na reconducdo da arte a praxis vital.
Adorno ainda insiste na autonomia da arte e que ela tem fun¢do na realidade. No entanto, a
vanguarda configura-se no “unico tipo contempordneo de arte”™’”” baseada na destituicio da

autonomia para a reconducdo da arte a vida. Mas o problema € que esta recondugdo nao foi

efetuada, culminando no fracasso, e tal fracasso ndo ficou isento de conseqiiéncias: “¢ verdade

268 BURGER, op. cit., p. 170. Nota 14.
29 1dem, p. 224.

20 1dem, p. 170.

7 1dem, idem.

22 Idem, p. 171.

23 1dem, idem.
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que os movimentos historicos de vanguarda ndo conseguiram destruir a institui¢do arte, mas
com certeza destruiram a possibilidade do surgimento de uma determinada tendéncia artistica
com pretensdo de validade geral”*™®. Ou seja, destruiram a possibilidade de atribuicdo de
validade a normas estéticas. No lugar da observagdo normativa entra a andlise da fungdo

social. Nos dizeres de Biirger:

Em lugar da observa¢do normativa, entra a andlise de funcdo, que faria do efeito
(fungdo) social de uma obra, a partir da confluéncia dos estimulos nela projetados e
de um publico sociologicamente determindvel dentro de um marco institucional
(instituigdo arte), o objeto de investigagdo.””

Outro fato de suma importancia que deve ser ressaltado, além do fato de Adorno e
Lukécs terem “passado batido” da institui¢@o arte, é que ambos — “por razdes relevantes para
a teoria”— rejeitaram a obra de Bertolt Brecht, “o mais significativo escritor materialista
contemporaneo™®. Ao que parece, Walter Benjamin foi o tnico dentre os trés a acreditar no
potencial emancipatorio da obra brechtiniana. O grande feito de Brecht foi ter se esforcado,
com consciéncia, para dar forma a relag@o entre obra e sociedade.

A saida apresentada por Biirger poderia ser a promocdo de Brecht, a critério de
apresentacdo critica. No entanto, se queremos “compreender o significado de Brecht no
contexto de sua época, ndo devemos transformar a sua teoria em marco de investiga¢do”.
Outra saida seria “colocar os movimentos histéricos de vanguarda como cesura no
desenvolvimento da arte na sociedade burguesa”. E, assim, “também a obra e a teoria de
Brecht deveriam ser determinadas em relacdo a essa cesura historica™’’.

Cabe a pergunta: portanto, como se situa Brecht em relacdo aos movimentos historicos
de vanguarda? Esta ¢ uma questdo complexa, pois a inten¢do de destruir a institui¢do arte ndo
foi compartilhada por Brecht, o que ele queria era transformar radicalmente o teatro da
burguesia culta. Ele encontra no esporte o0 modelo para o novo teatro, que tem por categoria
central o proprio entretenimento®’®. Esta também é uma categoria central para Benjamin no

ensaio da “Obra de arte”.

2 BURGER, op. cit., p. 172. Nota 14.

5 Idem, idem.

2% 1dem, p. 173.

27 1dem, p. 174.

Sobre este modelo de teatro que se encontra no esporte Cf. Brecht, “Mehr guten Sport!. /n: Schriften zum
Theater, v. Lp. 64-69.



103

Neste novo teatro de Brecht®””

, a arte ¢ definida como um fim em si mesma, e
mantém-se a categoria central da estética classica. No entanto, ao querer transformar a
institui¢do teatro e ndo destrui-la, Brecht se distancia dos representantes dos movimentos de
vanguarda. Ent3o, o que aproxima Brecht dos vanguardistas? Segundo Biirger, o que o
aproxima ¢ a “concepcdo da obra, na qual os momentos individuais ganham autonomia (esta ¢
a condi¢do para que o distanciamento possa afinal surtir efeito), e, por outro lado, a atengao
dedicada a instituicdo arte”. Para Benjamin, “Brecht foi o primeiro a confrontar o intelectual
com a exigéncia fundamental: ndo abastecer o aparelho de producdo, sem modificar, na
medida do possivel, num sentido socialista™**’. As vanguardas tém por objetivo atacar e
destruir a instituicdo arte, ja Brecht trabalha com o conceito de refuncionalizagdo
[ Umfunktionierung], que esta vinculado ao concretamente possivel. O que Brecht “se propde
sdo inovagdes técnicas, e ndo uma renovagio espiritual, como proclamam os fascistas™*'.

A tese de Biirger diz respeito ndo s6 a obra de Brecht, mas ao lugar do engajamento
politico na arte de modo geral. O que fundamenta o engajamento politico é o fato de que
gracas aos movimentos histéricos de vanguarda houve uma transformacdo, fundamental,
acerca do lugar do engajamento politico na arte. No entanto, o engajamento politico-moral ja
existia na arte antes dos movimentos de vanguarda; mas ele estava em uma tensa relacdo com
a obra na qual ele se articulava. A obra de arte organica possuia, portanto, conteudos
politicos-morais subordinados a organicidade do todo. Logo, tais conteudos politicos-morais
“se tornam partes justamente do todo da obra para cuja constituicdo contribuem”, ou seja, ha o
perigo de que o engajamento fique exterior a propria obra. J4 no caso da obra de arte
engajada, ela s pode “ser bem sucedida quando o préprio engajamento € o principio
unificador que a perpassa (inclusive em sua forma)™>**.

E importante ressaltar, quando nos casos de organizacio da obra de arte a partir do
engajamento da resultados, hd um perigo que ameaga a tendéncia politica: a neutralizacdo do
conteudo politico da obra individual pela instituicdo arte. Ou seja, a obra que da forma ao

engajamento ¢ tida como mero produto artistico. E somente, os movimentos de vanguarda

“tornaram claro o significado da instituicdo arte para o efeito da obra individual”, pois o efeito

7 Para Benjamin, o teatro épico é o verdadeiro teatro — “¢ o verdadeiro teatro de nosso tempo” — “pois esta &

altura do nivel de desenvolvimento hoje alcangado pelo cinema e pelo radio”. In: BENJAMIN, “O autor
como produtor”, p. 132 e 133. In: Magia e técnica, Arte e Politica.

20 1dem, p. 127.

Idem, idem.

22 BURGER, op. cit., p. 176. Nota 14.
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social ndo pode ser medido nela propria: “o efeito € [...] codeterminado pela instituicdo dentro
da qual a obra ‘funciona’*®.

Entre os anos 1920 e 1930, Benjamin e Brecht desenvolvem reflexdes acerca da
mudanca de fun¢do do aparelho da produgdo. Os ensaios “O autor como produtor®* ¢ a
“Obra de arte” seriam impensados se ndo fosse pelos movimentos de vanguarda. Para “o autor
como produtor, o progresso técnico ¢ um fundamento do seu progresso politico”™™. No
entanto, talvez ndo dé€ para transpormos para o presente as solugdes esbogadas por Benjamin
ou Brecht.

Para a obra de vanguarda, o problema do engajamento ¢ tdo importante quanto o
ataque dirigido contra a instituicdo arte. A questdo sobre a importancia dos conteudos
politicos na obra de vanguarda se coloca de forma diferente, assim como a parte individual
ndo se acha necessariamente subordinada a um principio organizador; mesmo os conteudos
individuais sendo esteticamente legitimos. Os efeitos dos conteudos individuais nido sao
necessariamente mediados pelo todo da obra, ou seja, os contetidos individuais sdo
inteiramente parciais. O objetivo da obra vanguardista € trazer a tona para a representagcdo
[Darstellung], principios divergentes, que tenham carater de denincia social justaposto com
uma atmosfera espiritual de decadéncia, sem que um momento seja o dominante. Na obra de
vanguarda o signo individual aponta para a realidade e o receptor pode atacar “seja como
declaracdo importante concernente a praxis vital, seja como instru¢do politica”. Estas sdo
consequéncias para a coloca¢do do engajamento na obra, pois como ja foi dito acima, a obra

“ndo é mais concebida como totalidade organica™*

, assim, o motivo politico individual ndo
esta mais subordinado ao todo da obra, ele atua como motivo isolado.

E a partir destas premissas que o tipo de arte de vanguarda se configura como um novo
tipo de arte engajada, na qual a dicotomia arte “pura” e arte “politica” sdo superadas — esta
seria uma maneira. Para Adorno, o proprio principio estrutural ndo-organico ja seria
emancipatdrio, porque leva ao colapso “uma ideologia cada vez mais proxima de se fechar

num sistema”. Enfim, nesta concep¢do, a vanguarda e o engajamento se encontram no

principio estrutural, o problema ¢ que sendo assim, somente se define a arte engajada pelo

2 BURGER, op. cit., p. 177. Nota 14.

¥ Na opinido de Konder: “o ensaio ‘O autor como produtor’ — uma conferéncia feita em abril de
1934 — apontava Brecht como exemplo de uma atitude revolucionaria na liga¢do da vida com a arte, e via
nele um contraponto sério para as baboseiras pretensamente de esquerda que se encontravam nos versos de
Kaéstner [...]. A produgdo artistica deveria contribuir para desenvolver as for¢as produtivas e transformar as
relacdes de producdo; deveria se inserir no interior das relagdes de producdo, na propria dindmica da
modificacdo da sociedade”. In: KONDER, op. cit., p. 74 e 75. Nota 170.

BENJAMIN, “O autor como produtor”, p. 129. In: Magia e técnica, Arte e Politica.

2% BURGER, op. cit., p. 178. Nota 14.
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ponto de vista da forma e ndo do seu conteudo. Para Biirger “falta pouco para que, na obra
vanguardista, as mensagens politicas se transformem em tabu™**’.

A outra maneira de superacdo da dicotomia entre arte “pura” e arte “politica” pode ser
argumentada da seguinte maneira: ao invés de “promover o proprio principio estrutural
vanguardista ndo-organico a qualidade de mensagem politica”, o principio estrutural
vanguardista mesmo numa unica obra, “possibilita a justaposi¢do de motivos politicos € nao-
politicos”. Ou seja, na base da obra de arte ndo-organica se torna possivel um novo tipo de
arte engajada.

Infelizmente, a critica da época ndo entendia a questdo da base da obra de arte nio-
organica, o que resultou em uma analise equivocada dos seus contetidos politicos, pois a
critica continuava a tratar a questdo dos conteudos politicos como se estivessem inseridos na
obra de arte orgénica. E isso acarretou o problema da critica ndo ter tomado conhecimento da
transformag@o operada pelos movimentos de vanguarda. Na obra de vanguarda, os “motivos
individuais s3o inteiramente autdnomos, o motivo politico pode ter também um efeito direto,

sendo confrontado pelo espectador com sua propria realidade existencial”™®®. Brecht fez uso

desta possibilidade. Ele escreve a respeito no seu Didrio de trabalho [Arbeitsjournal]:

[...] na composigdo teatral aristotélica ¢ no modo de representar correspondente [...],
como a apresentacdo da fabula constitui um todo absoluto, é fomentada no
espectador a ilusdo sobre 0 modo como os acontecimentos do palco se desenrolam
na vida real e nela se concretizam. os detalhes ndo podem ser individualmente
confrontados com as partes que lhes correspondem na vida real. Nada deve ser
“arrancado ao contexto” para ser eventualmente transportado para o contexto da
realidade. Isso é superado pelo modo de representar distanciador. a seqiiéncia da
fabula ¢, aqui, descontinua; o todo unitario consiste de partes autdnomas que,
imediata e respectivamente, podem — devem, na verdade — ser confrontadas com os
eventos parciais que lhes sdo correspondentes na realidade.**

Desta forma, Brecht se caracteriza por ser vanguardista, na medida em que o tipo de
obra vanguardista, por libertar as partes do dominio do todo, possibilita um novo tipo de arte
politica. Benjamin, no texto “O autor como produtor”, explica o teatro épico de Brecht: “O
teatro épico, disse ele, ndo se propde desenvolver acdes. Mas representar condi¢des. Ele
atinge essas condig¢des [...] na medida em que interrompe a a¢do”. E serd justamente o ato de

interromper a a¢do que Brecht caracteriza por “épico”. Benjamin prossegue afirmando que a

“interrupcdo ndo se destina a provocar uma excitagdo, e sim exercer uma fungdo

" BURGER, op. cit., p. 178. Nota 14.
28 1dem, p. 179.
2% Brecht, Arbeitsjournal, p. 140 (registro de 3/08/1940) apud BURGER, op. cit., p. 179. Nota 14.
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organizadora. Ela imobiliza os acontecimentos € com isso obriga o espectador a tomar uma

- N ~ s~ 2 .
posi¢do quanto & agdo, e o ator, a tomar uma posi¢io quanto ao seu papel”>". Ou seja,

Seu objetivo ndo ¢é alimentar o publico com sentimentos, ainda que sejam de revolta,
quanto aliend-lo sistematicamente, pelo pensamento, das situagdes em que vive.
Observe-se de passagem que ndo ha melhor ponto de partida para o pensamento que
o riso. As vibragdes fisicas produzidas pelo riso oferecem melhores ocasides para o
pensamento que as vibragdes da alma. O teatro épico s ¢ luxuriante nas ocasides
que oferece para o riso.””'

Podemos compreender, a partir das coloca¢des de Brecht, que mesmo as obras de
vanguarda falhando em sua inten¢@o de revolucionar a praxis vital, ainda assim a obra de arte
passou a desenvolver uma nova relagcdo com a realidade. Porque agora a realidade penetra na
obra, e também, a obra ndo se encontra mais fechada para a realidade. O problema reside no
limite do efeito politico das obras de vanguarda, e este limite ¢ dado pela prépria instituicado
arte, que dentro da sociedade burguesa continua sendo uma esfera descolada da praxis vital.

Com a arte depois das vanguardas, as possibilidades de criagdo se tornaram infinitas, e
com isso, ndo so a criacdo auténtica é dificultada, como a sua analise cientifica. Podendo,
assim, aplicar a ideia de Adorno “de que a sociedade do capitalismo tardio teria se tornado
irracional a ponto de talvez ndo ser mais compreensivel teoricamente™*?. Nos dias de hoje,
temos que classificar, quase como num processo de concurso ou sorteio, se uma produgdo ¢
artistica ou ndo. O que ¢ arte? E se nos questionamos se ¢ arte ou ndo, imaginem o
questionamento se € uma arte que sinaliza para uma emancipagdo politica, ou simplesmente

para a cristalizag¢do da instituicao arte.

20 BENJAMIN, “O autor como produtor”, p. 133.
! 1dem, p. 134.
#2 BURGER, op. cit., p. 184. Nota 14.
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CONCLUSAO

7

O que podemos concluir desta pesquisa é que ela procurou responder aos
questionamentos sobre os objetivos de reunificagdo da arte a praxis vital empreendidos pelas
vanguardas artisticas do inicio do século XX a luz do pensamento benjaminiano, bem como se
ha uma teoria de arte na obra de Benjamin. Sobretudo na Parte II, nos apoiamos em Peter
Biirger para buscarmos o norte de nossa pesquisa, € assim recorremos a pensadores como
Kant, Schiller, Hegel, Lukacs, Adorno e Brecht, para fundamentar a teoria do proprio
Benjamin.

Queremos, também, deixar claro que a presente pesquisa ndo tem pretensio de esgotar
o assunto, ¢ muito menos dar por encerrada a discussdo sobre a obra de arte. O que
pretendemos ¢ “plantar” a discussdo e tentar reaviva-la para os nossos dias. Ou seja, a luz do
que ja foi discutido, pensar em estratégias para novamente tentar estetizar a vida.

Em momento algum, pretendiamos passar alguma visdo pessimista, muito pelo
contrario. Nesta pesquisa, tinhamos a pretensio de demonstrar alguns aspectos do dadaismo e
do surrealismo, ja trabalhando alguns conceitos benjaminianos, e na Parte II discutir o lado do
impacto das vanguardas e seus objetivos em reunificar arte e vida, para assim avaliarmos
todos os ambitos e os “porqués” das falhas.

A partir disso, esperamos ter alcangado o que propusemos no inicio, desde o resumo
desta pesquisa, que pretendia demonstrar um estudo sobre a teoria de arte em Benjamin e a
sua proximidade com os movimentos historicos de vanguarda — sobretudo o dadaismo e o
surrealismo — ¢ os fundamentos pelos quais o autor considerava apenas estes movimentos
como vanguarda artistica.

Chegamos a conclusdo de que o teatro de Brecht foi aquilo que mais se aproximou de
uma estetizacdo da arte e da vida, e o préprio Benjamin ressaltou isso no ensaio de 1934, “O
autor como produtor”. Acreditamos ter conseguido relacionar a arte, a politica e a revolugao, a
partir do estudo dos dois ensaios fundamentais: “Surrealismo. O ultimo instantaneo da
inteligéncia européia” e “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. Analisamos,
dentro da tematica arte, politica e revolugdo, o que Benjamin tinha por entendimento do
carater emancipatério da arte e do uso da técnica. Nesse sentido, demonstramos em que
medida o pensamento de Benjamin, fundamentado na “crise da tradicdo”, pode ser abordado a

partir do movimento surrealista, da escrita automatica e da mdgica surrealista.
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Sob esse aspecto, alcangamos 0 objetivo desta pesquisa que era apontar o conceito de
vanguarda, dentro de suas limitacdes e caracterizagdes proprias. Identificamos o papel da
institui¢do arte € como os vanguardistas conseguiram que tal institui¢do fosse reconhecida.
Porque até entdo ndo se tinha o conhecimento de que na esfera da arte houvesse uma
instituicdo configurada desta maneira. Vimos também algumas nuances da chamada arte pds-
vanguardista e de como ela esta interligada a uma outra configuracio e objetivacdo de arte.

A ndés cabe a tentativa de elucida¢do daquilo que Benjamin chamou de lluminagdo
Profana e o seu uso para a revolucdo.

Esperamos ter conseguido compreender um pouco destes conceitos, € mais importante
ainda, que esta discussdo ndo se encerre por aqui. Temos que sair do mundo das ideias e tentar

realmente modificar a nossa realidade social, o nosso mundo.
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