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Walter Benjamin (1892-1942), membro ndo muito estavel da
Escola de Frankfurt, ensaista e prosador que delineou seus préprios
caminhos, vem sendo considerado como figura de destaque na ensaistica
moderna, devido a sua contribuigo decisiva para uma nova abordagem da
arte dentro do contexo técnico-comercial, tendo restaurado e
redimensionado o conceito de alegoria. Tenha-se presente que a concepgédo
benjamineana de alegoria se desenvolveu em dois momentos:
primeiramente nos contextos do Barroco — ao contrapor, na Origem do
Drama Barroco Alemdo, a questdo da alegoria ao conceito classico-
romantico de simbolo — e, mais tarde, nos estudos sobre Baudelaire,
afirmando que “a alegoria ¢ a maquina-ferramenta da Modernidade” (1985,
p.143).

Para melhor compreender a alegoria em Benjamin, conviria rever,
ainda que sumariamente, sua teoria do conhecimento e, sobretudo, da
linguagem. No ensaio sobre o drama barroco, Benjamin trata, na primeira
parte, da critica ou teoria do conhecimento — investigagdo filoséfica como
busca da representago, ligada a ordem das idéias.

As idéias ndo se situam, para Benjamin, num mundo a parte,
conforme propde o sistema de Platdo. Elas tém por recinto préprio a
dimensdo nomeadora da linguagem, que contrasta com sua dimensdo
significativa € comunicativa: “A idéia ¢ algo de lingiiistico, é o elemento
simbélico presente na esséncia da palavra” (1984, p.58-59). A linguagem
adamica do Paraiso despertava as coisas, chamando-as pelo nome,
identificando nome e coisa. Para Deus e, no inicio, para os homens, criar e
conhecer como que se confundiam, completando o homem a criagdo de
Deus. Com a expulsdo do Paraiso, apds a queda, a linguagem tornou-se
profana, degradou-se num processo que terminou em mero sistema de
signos, conforme sera em seguida melhor explanado.

Se Benjamin, na sua teoria da arte, opde “alegoria” a “simbolo”,
opde também, na sua teoria da linguagem, “nome” a “signo”. Enquanto o
“nome”, na sua transparéncia divino-paradisiaca, indica a linguagem como
“manifestagdo”, o “signo” constitui decorréncia da degradagdo apos a queda
¢ expulsdo, marcando a linguagem como “instrumento” de comunicag3o.

Partindo dum quadro escatolégico, Benjamin anota que, no inicio,
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havia s6 “nomes”, nomeando Ad#o as coisas criadas no paraiso, nomeago
que n#o era absolutamento “jogo e arbitrio”. Na situagfo paradisiaca do
homem em contato e comunica¢3o com Deus, o sentido da coisa nomeada
coincidia, no nome, com o sentido da palavra na linguagem de Addo. Dessa
forma, conhecer o nome da coisa significava conhecer sua idéia, porque “a
idéia ¢ algo de lingilistico, é o elemento simbdlico presente na esséncia da
palavra” (1984, p.58-59). Para Deus, criar, nomear, conhecer e significar,
no contexto adamitico-paradisiaco, como que coincidiam.

Conforme esclarece Samuel Weber (1969), j4 no escrito da
juventude “Du langage em géneral et du langage humaine”, Benjamin
entendia a criagdo como decorrente do “Logos”, o Verbo criador de Deus,
o que manifestava bem sua afinidade com o pensamento teolégico-judaico.
Proveniente do Verbo que é ato puro, poténcia criativa da linguagem, uma
estrita disposig@o hierdrquica regia a criagdo: o Verbo de Deus, no alto;
abaixo, a natureza criada, muda; no centro, o homem, plenipotenciario de
Deus, conhecendo e nomeando todas as coisas, traduzindo sua linguagem
muda naquela mais alta, do nome, criando transformagdes continuas no
seio da unidade do Logos. Entretanto, o pecado original tudo transtornou,
expulsando o homem do Paraiso da harmonia e da nomeagio, resultando
do pecado original a conseqiiéncia de desaparecer a transparéncia entre
nome e coisa, as palavras devendo, entdo, comunicar alguma coisa, tendo-
se tornado a linguagem abstrata, exterior. Enfim, o nome “¢é”, n3o apenas
significa, mas esse “nome” ndo esta mais ao alcance do homem.

Tal identidade nome-coisa marcava o estado de paraiso, de relagio
préxima entre homem e divindade, Adédo e Deus. Expulso do Paraiso, deu-
se processo de degradagdo da linguagem, profanando-se esta, perdendo-se
tal identidade no mundo histérico. Separaram-se e distanciaram-se o sentido
da palavra € o sentido da coisa, perdendo-se a objetividade dos nomes-
coisas, sendo substituida pela subjetividade humana que atribui sentidos
arbitrdrios as coisas. O vigoroso impulso mimético primitivo, a dimensio
nomeadora da linguagem cedeu ao mero uso comunicativo das palavras. E
somente a contemplagéo filoséfica pode renovar a objetividade dos nomes
(1984, p. 59)). Inicialmente, Benjamin atribuia a degradagdo da dimens#o
nomeadora da linguagem ao pecado original e a expulsdo do Paraiso, mas,
ap6s assimilar a perspectiva marxista, conforme observa Konder (1988, p.
31), analisou-a mais “em decorréncia da ascensio da burguesia e do modo
de produgio capitalista”.

Apés a “queda” e a perda dos nomes, as coisas se tornam mudas,
incapazes de exprimir seu préprio sentido, tendo, por sua vez, a linguagem
desenvolvido sua dimens3o simbdlica, tornando-se instrumento de
comunicagdo, ap6s perder a inten¢do de nomear. Em suma, a fungio
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comunicativa da linguagem ¢ uma decorréncia da perda de identidade entre
a palavra-sentido e a coisa-sentido. A palavra deixa de ser nome, tornando-
se signo, ndo se referindo o signo nunca a prépria coisa, ao significado. S6
na linguagem divina ou do Ad#o paradisiaco as palavras podiam ser nomes.
Na linguagem do mundo histérico, as palavras ndo estdo necessariamente
relacionadas com as coisas que denotam, provindo seu sentido duma relagéo
arbitraria subjetivamente estabelecida entre palavra e coisa.

Na sua teoria da linguagem, s3o necessdrios trés fatores para
constituir-se significado na linguagem histérica: de um lado as coisas; de
outros, as palavras, intervindo como terceiro elemento ou fator uma pessoa
que as relacione entre si, o intérprete.

Erika Fischer-Lichte (1986) especifica mais claramente como o
fil6sofo Benjamin busca superar o problema da linguagem. Sendo o carater
semidtico da linguagem histérica uma conseqiiéncia da queda, a visdo
messidnico-escatolégica de Benjamin aponta para sua transcendéncia,
sobretudo no seu ensaio sobre “A fungfo do tradutor”. Diferenciando-se
as linguas de acordo com seu modo de intengdo, podem fazer-se tradugdes,
mas as palabras “Brot” (alemio), “pain” (francés) ou “pdo” ndo tém o
mesmo modo de inteng3o, tendendo para o mesmo objeto, sendo fungéo
da tradugdo buscar completar esses modos, para chegar & coincidéncia do
“intencionado” e do “modo de intengdo”, fazendo reaparecer no sentido
das palavras o sentido das coisas. Esta ¢ a maneira de ser redimida a
linguagem, deixando de certa forma as palavras de ser signos para se
tornarem nomes. Entdo, enquanto o reino dos signos é estigmatizado pela
queda, o reino dos nomes marca o inicio e o fim da escatologia, o estado
paradisiaco e o da redengdo messiénica.

Lembrada a correspondéncia estabelecida por Benjamin entre a
oposi¢do de “nome” e “signo”, na sua teoria da linguagem, e entre “simbolo”
e “alegoria”, na sua teoria da arte, examine-se melhor como entendeu ele o
processo de alegorizagdo, opondo-se ao simbolo. A relagZo especificada
na Origem do Drama Barroco Alemdo entre simbolo e alegoria ja aparecera
indiciada, conforme Erika Fischer-Lichte (1986, p.154) no ensaio “Sobre
a linguagem como tal e sobre a linguagem do homem”, em que consta que
“a linguagem da arte s6 pode ser entendida na relagdo profunda com a
doutrina dos signos”.

O simbolo mantém maior afinidade com o “nome”. Se, para
esclarecer a nogdo de simbolo, Benjamin (1984,p.187) parte das teorias
de Gorres e sobretudo de Creuzer, para quem “a medida temporal da
experiéncia simbolica € o instante mistico, na qual o simbolo recebe o
sentido em seu interior oculto e por assim dizer, verdejante”, entdo o
simbolo tende a negar a presenca e a participagdo de qualquer sujeito
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constituidor do sentido, tendo tomado o seu sentido no “interior”, ou seja,
tem ele sentido intrinseco, extinguindo-se a subjetividade (do criador). O
simbolo, mesmo criado por um sujeito, entdo expressa seu sentido da
mesma maneira que as coisas criadas por Deus, simbolizando a identidade
original da coisa-sentido ¢ da palavra-sentido no nome. Seu sentido néo é
arbitrario nem provém da relagdo subjetivamente estabelecida entre o
simbolo e o simbolizado, mas resulta duma conex3o objetivamente dada e
necessaria. Nega ele seu cariter semié6tico, buscando uma unido
bidimensional da palavra e da coisa, excluindo e renunciando a participagéo
de qualquer subjetividade. Assim ele antecipa o futuro da redengdo
messidnica, conforme se depreende do segmento ja citado de Benjamin
(1984, p.188). Para E. Fischer-Lichte (1986, p.156), entdo, “podemos
caracterizar o simbolo artistico como um processo especifico de
constitui¢gdo de sentido, que tende a anulagdo da semioticidade na
linguagem, isto é, a redugfio da tridimensionalidade a uma
bidimensionalidade, eliminando a dimens&o pragmatica de subjetividade”.

Entretanto, para Erika, o sentido na linguagem histéria ¢ sempre
uma categoria semiotica. E a concepg¢do benjamineana da obra de arte como
alegoria deve ser entendida dentro da armadura da sua concepgédo
escatoldgica. Da contraposi¢do de Benjamin (1984, p.188): “Ao passo que
no simbolo, com a transfiguragdo do declinio, o rosto metamorfoseado da
natureza se revela fugazmente a luz da salvago, a alegoria mostra ao
observador a facies hippocrita da histéria como protopaisagem
petrificada...”, depreende-se que a alegoria busca seu sentido no mundo
histérico, apds separar-se natureza e linguagem, tendo emudecido a natureza
e necessitando o homem atribuir-lhe sentido. Entd3o, o sentido alegoérico
nasce como resultante da relagdo subjetiva entre signo e coisa,
intensificando o principio da subjetividade subjacente a todo sentido no
mundo histérico.

Geralmente ndo se percebe mais o principio subjetivo e arbitrario
da linguagem, a relagfo entre palavra e coisa; mas comparando linguagens
evidencia-se a arbitrariedade, havendo diferentes signos para denotar a
mesma coisa. Descrevendo a alegoria como processo de constituigdo de
sentido, Benjamin (1984, p.196-197) ressalta a arbitrariedade, o principio
de subjetividade: “Cada pessoa, cada coisa, cada relagdo pode significar
qualquer outra. Essa possibilidade profere contra 0 mundo profano um
veredito devastador, mas justo: ele ¢ visto como um mundo no qual o
pormenor ndo tem importancia”. A alegoria, ent3o, se relaciona com o
signo lingiiistico, porque no mundo histérico as coisas deixaram de ter
sentido em si préprias; o “nome” no mais “é” a coisa, mas todos os fatores
da linguagem (que ¢ apenas “comunicativa”) — as coisas, as palavras e o
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intérprete — estdo inevitavelmente envoltos em historicidade.

Se a alegoria, no mundo histérico, revela subjetividade como
principio fundamental de constitui¢do de sentido, refere-se também
expressamente a historicidade do mundo, pois, prosseguindo o segmento
de Benjamin (1984, p.188), ela “mostra ao observador a facies hippocrita
da histéria como protopaisagem petrificada. A histéria em tudo o que nela
desde o inicio ¢ prematuro, sofrido e malogrado, se exprime num rosto —
n#o, numa caveira. E porque n3o existe, nela, nenhuma liberdade simbélica
de expressdo, nenhuma harmonia classica da forma, em suma, nada de
humano, essa figura, de todas a mais sujeita & natureza, exprime, nio
somente a existéncia humana em geral, mas, de modo altamente expressivo,
e sob a forma de um enigma, a historia biografica de um individuo. Nisso
consiste o cerne da visdo alegérica: a exposi¢do barroca, mundana, da
histéria como historia mundial do sofrimento, significativa apenas nos
episédios do declinio”. A alegoria fixa o movimento da histéria, nela a
historicidade aparece como forma. Em conseqiiéncia, a alegoria apenas
conhece a historia como historia do declinio, como movimento direcionado
ao passado, n3o ao futuro. Baseia-se a alegoria no duplo principio de
subjetividade e historicidade reciprocamente implicados, pois ambos sdo
explicados como resultantes da queda e relacionados com o mal.

A alegorizagdo acontece essencialmente como fragmentacdo.
Sendo a subjetividade e a historicidade categorias pragmaticas, sua
ambigilidade parece ser conseqiiéncia necessaria, vistas como subjacentes
a alegoria como principios fundamentais, determinando a constitui¢éo do
seu sentido. Ndo tendo sentido por si mesmas, as coisas que o alegorista
usa sdo insignificantes, resultando qualquer sentido a elas atribuido duma
conexdo subjetivamente estabelecida pelo alegorista: “Se o objeto se torna
alegérico sob o olhar da melancolia, ela o priva de sua vida, a coisa jaz
como se estivesse morta, mas segura por toda a eternidade, entregue
incondicionalmente ao alegorista, exposta a seu bel-prazer. Vale dizer, o
objeto € incapaz, a partir desse momento, de ter uma significagfo, de irradiar
um sentido; ele s6 dispde de uma significacdo, a que lhe ¢ atribuida pelo
alegorista. Ele a coloca dentro de si, e se apropria dela, ndo num sentido
psicologico, mas ontolégico. Em suas m#os, a coisa se transforma em
algo de diferente, através da coisa o alegorista fala de algo diferente, ela se
convertc na chave de um saber oculto, e como emblema desse saber ele a
venera” (idem, p.205-206). Nas mdos do alegorista, as coisas tornam-se
insignificantes (a inteng¢#o da sua subjetividade ndo lhes permite revelar o
sentido proprio, dado por Deus) e significantes (o ato do alegorista as prové
de novo sentido) — podendo-se entender isso como um ato de violéncia
para com as coisas, mas atualmente ele nio muda as coisas, pois a
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possibilidade que tem o alegorista de fazer qualquer coisa significar outra
“profere contra o mundo profano um veredito devastador, mas justo: ele ¢
visto como um mundo no qual o pormenor n3o tem importincia. Mas ao
mesmo tempo se torna claro, sobretudo para os que estdo familiarizados
com a exegese alegdrica da escrita, que exatamente por apontarem para
outros objetos, esses suportes da significagdo sdo investidos de um poder
que os faz aparecerem como incomensuraveis as coisas profanas, que os
eleva a um plano mais alto, e que mesmo os santifica. Na perspectiva
alegorica, portanto, o mundo profano ¢ ao mesmo tempo exaltado e
desvalorizado” (idem, p.197).

O alegorista, mudando as coisas, do significado original em novo
significante, aponta as condi¢des especificas sob as quais as coisas serdo
capazes de adquirir novo significado no mundo histérico. Segundo Benjamin
(1984,p.198), “na esfera da inteng@o alegoérica, a imagem é fragmento, runa.
Sua beleza simbolica se evapora, quando tocada pelo clarfio do saber divino.
O falso brilho da totalidade se extingue”. Enfim, € a alegoria que liberta a
coisa do seu aprisionamento num contexto funcional, no qual nfo tem
sentido proprio, mas somente como parte dum todo, como elemento do
contexto. Arrancando as coisas do seu contexto e colocando-as em novos
e diversos contextos, o alegorista, com sua descontextualizagdo e
recontextualizagdes arbitrarias, indica que o sentido atribuido & coisa do
contexto especifico ndo € o original e inato, mas um sentido arbitrario.

Por isso Peter Biirger (1987, p.131-132), ao tragar o esquema da
decomposicdo do conceito de alegoria, aponta como primeiro passo a
fragmentagdo e descontextualizagdo, pois o alegorista arranca um elemento
do seu contexto original, isolando-o e despojando-o da sua fungio: “o objeto
¢ incapaz, a partir desse momento, de ter uma significagfo, de irradiar um
sentido” (Benjamin, 1984, p.205).

A descontextualizago faz constatar que as coisas tinham uma vez
um sentido em si mesmas, antes de serem incluidas nalgum contexto, que
eram significantes independentemente de serem elementos estruturais dum
contexto. Assim a alegoria faz retornar o olhar para o passado distante do
paraiso e da queda, podendo descrever-se a constituig@o alegérica de sentido
como um modo de recordagdo. Pela recordago do passado, tenta a alegoria
resgatar as coisas da transitoriedade nelas produzida pela perda do seu
sentido original, pois para Benjamin (1984, p.246-247), “a visdo da
transitoriedade das coisas € a preocupagdo de salva-las para a eternidade
estdo entre os temas mais fortes da alegoria” e “A alegoria se instala mais
duravelmente onde o efémero e o eterno coexistem mais intimamente”.
Se o alegorista arranca as coisas do seu contexto e, como fragmentos, lhes
atribui novo sentido, essa subjetividade subjacente as linguagens histéricas
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também se aplica ao principio de historicidade que subjaz ao mundo das
coisas, pois a alegoria tem “tendéncia destrutiva”, destruindo qualquer “falsa
totalidade” e apresentando as coisas como fragmentos, ndo como partes
dum todo: “A palavra histéria estd gravada, com caracteres de
transitoriedade, no rosto da natureza. A fisionomia alegérica da natureza-
histéria, posta no palco pelo drama, s6 est4 verdadeiramente presente como
ruina. Como ruina, a histéria se fundiu sensorialmente com o cendrio. Sob
essa forma, a histéria ndo constitui um processo de vida eterna, mas de
inevitavel declinio. Com isso, a alegoria reconhece estar além do belo. As
alegorias s3o no reino dos pensamentos o que s3o as rufnas no reino das
coisas”.

Arrancado do seu lugar e fungo, descontextalizado, o fragmento
pode reunir-se ou ser reunido com outros fragmentos isolados da realidade,
criando assim o alegérico seu sentido, um novo sentido dado, ndo resultante
do contexto original dos fragmentos. Uma coisa individual € tomada como
fragmento, arrancada dum todo, para absorver o sentido alegérico, pois
somente assumida como fragmento a arbitrariedade subjetiva do ato
alegorico pode prové-la de novo sentido, procedimento que pode ser
entendido como um “resgate”, porque sem ele a coisa permaneceria
condenada a transitoriedade, muda e sem sentido. Mas esse sentido que
Lhe atribui o alegorista nada tem a ver com seu sentido original, a idéia, que
ela podia exprimir antes da queda. Sendo, entretanto, um sentido, o
procedimento do alegorista como que aponta para o estado de redengdo
messidnica, como que antevendo as coisas tornarem-se novamente
linguagem.

Descontextualizagdo e fragmentagdo do processo alegérico
indicam uma alegoria em si mesmas, conforme sugere Benjamin (1984,
p-255): “Seria desconhecer a esséncia do alegérico separar o tesouro de
imagens em que se d4 essa reviravolta em dire¢do a um mundo sagrado e
redimido, do outro, sinistro, que significa a morte e o inferno. Pois nas
visdes induzidas pela embriaguez do aniquilamento, nas quais tudo o que ¢
terreno desaba em ruinas, o que se revela nfo ¢ tanto o ideal da auto-
absorg¢do alegoérica, como o seu limite. A confusdo desesperada da cidade
nas caveiras, que pode ser vista, como esquema das figuras alegéricas, em
milhares de gravuras e descrigdes da época, ndo é apenas o simbolo da
desolagdo da existéncia humana. A transitoriedade nfo € apenas significada,
representada alegoricamente, como também significante, oferecendo-se
como material a ser alegorizado: a alegoria da ressurrei¢do. No fim, a
contemplagfo barrosa inverte sua direg30 nas imagens da morte, olhando
para tras, redentora. Os sete anos de sua imersdo duraram apenas um dia.
Forque também esse tempo no inferno é secularizado no espago, e aquele
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mundo que se entregou ao espirito profundo de Sati, traindo-se, é 0 mundo
de Deus. O alegorista desperta no mundo de Deus”.

Pode entfo Erika Fischer-Lichte (1986, p.160) sintetizar que “nés
podemos afirmar que Benjamin descreve alegoria como um modo
especifico de constituigdo de sentido que aparece sob as condigdes do
mundo histérico — apés a Queda, antes da Reden¢do — como o tnico
modo adequado de constituigdo dum sentido estético. Pois a alegoria insiste
no fato de que no mundo histérico o sentido é sempre constituido como
uma categoria semiética. Conseqiientemente, declara expressamente a
dimensdo pragmatica — isto é, subjetividade e historicidade — como a
dimensdo mais compreensiva, influenciando e determinando as dimensdes
tanto sintatica como seméntica”.

A partir desse contexto escatolégico original, de Benjamin, a
Professora da Universidade de Bayreuth faz uma tentativa de deslocar o
conceito de alegoria, reformulando-o em termos semiéticos. No processo
alegoérico intervém basicamente dois passos, com suas implica¢des:

Verifica-se primeiramente um processo de desconstrugdo, como
descontextualizagfo e dessemantizagfo. O alegorista secciona um elemento
do seu contexto especifico e, livrando-o da sua dimensdo sintética, o
descontextualiza. Na sua posigfo e fungfo especifica no contexto anterior,
o elemento servia de signo, mas a sua descontextualiza¢do provoca sua
dessemantizagdo, tornando-o mero objeto sem sentido em si, fragmento
que, fora do contexto, ndo mais conserva o sentido que aquele lhe atribufa.
A perda da dimensdo sinttica € acompanhada da perda da sua dimens&o
semdntica, processando-se uma desconstrugdo do elemento como signo
— nfo tem ele mais fungfo de signo num contexto, restando apenas um
elemento sem contexto e sem sentido.

Numa segunda fase, ocorre um processo de reconstrugdo, por nova
contextualizagdo e semantizagfio, comportando intertextualidade. Pode o
alegorista atribuir novo sentido ao fragmento, situando-o em outro contexto.
Nesses dois casos, a dimensdo pragmaética deve ser tomada em
consideragd@o. A escolha do novo contexto depende apenas de condi¢Bes
subjetivas do alegorista, ndo seguindo necessidades objetivas. Mas a
colocagdo do fragmento em novo contexto acarreta sérias conseqiiéncias:
antes de mais nada, ele retoma uma dimensfo sintdtica, obtém
contextualizagdo tornando-se parte de um todo. Mas, esse segundo contexto
¢, ele proprio, reconstruido pelo acréscimo do fragmento, modificando-
se, pois. Num exemplo: tendo os contextos A e B, retirando-se um elemento
X de A e deslocando-o para B, esse contexto B também se altera com tal
acréscimo, constituindo-se em B’. Segue-se uma semantiza¢#o: o segundo
contexto atribui novo sentido ao elemento-fragmento transposto (X).
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Entretanto, como o fragmento X transposto traz consigo tragos do contexto
anterior, ele ndc sé ¢ influenciado ou determinado pelo sentido do novo
contexto, mas a0 mesmo tempo altera esse contexto, estabelecendo uma
relagdo entre o segundo e o primeiro contextos. O elemento X, passando
do contexto A para o B, modifica a este para B’, relacionando B’, com A,
produzindo intertextualidade, que influencia o processo pelo qual o sentido
de B ¢ reconstituido para B’. Lembre-se aqui o dialogismo/plurilingiiismo
de Bakhtin (1988, p.88 € 105) — a palavra nunca mais pura e virgem, a
palavra ideologicamente saturada, a orientagdo dialégica do discurso para
o discurso de outrem, o fato de que “apenas o Addo mitico que chegou
com a primeira palavra num mundo virgem, ainda ndo desacreditado,
somente este Addo podia realmente evitar por completo esta mutua
orientagdo dialégica do discurso alheio para o objeto”, ao passo que “o
prosador (e certamente ndo s6 ele!) utiliza-se de discursos ja povoados
pelas intengdes sociais de outrem, obrigando-se a servir as suas novas
intengdes, a servir ao seu segundo senhor”, mas certamente sem ser capaz
de purifica-los da carga de que vém revestidos.

Quanto as tentativas de aplicar o conceito benjamineano de
alegoria a arte moderna em geral, 4 vanguarda, a professora-ensaista alema
(1986, p.151) mantém certa reserva quanto ao paralelismo e similaridades
entre alegoria e certos tragos da arte moderna, como o carater fragmentério:
“tentando traduzir a linguagem mais hermética de Benjamin para outra mais
compreensivel e ajustar o conceito deste de alegoria a teoria deles de arte
moderna, simplificam demais sua teoria, e assim, privam a si mesmos
daqueles aspectos da teoria de Benjamin que parecem ser particularmente
importantes e prometendo considerar essa especifica forma de
abordagem”. Entretanto, a mesma Professora-ensaista, no final do ensaio,
exemplifica aproximagdes dessa teoria para descrever e analisar a arte
moderna, no seu processo de produgdo e recepgdo.

Para Peter Biirger (1987, p.132), um dos mencionados nas reservas
de Erika, o conceito benjamineano de alegoria — permitindo distinguir no
plano da anélise os aspectos da produgfo (a melancolia nos produtores) e
o efeito estético (uma visdo pessimista da histéria nos receptores), sem
quebrar sua unidade — pode apropriadamente ocupar a categoria central
duma teoria das obras de arte de vanguarda. Assim, o artista de vanguarda
(obra de arte inorgénica) trabalha muito com a montagem. Se o artista
classico manejava os materiais como algo vivo e portador de significado
como uma totalidade, o vanguardista arranca ou desenraiza seus materiais
do contexto em que tém fung#o e significado, fragmenta-os € os usa como
signos vazios, sendo ele o detentor do direito de atribuir-lhes significado.
Quanto a constitui¢do, se o artista classico intenciona com sua obra
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oferecer um retrato vivo da totalidade, o vanguardista monta sua obra sobre
fragmentos, ndo a produz como um todo orgénico, mas intenciona fixar
um sentido (ou mesmo sentido algum) ao reunir os fragmentos.

Se a obra de arte orgénica busca ocultar seu artificio, a obra de
vanguarda se apresenta como artefato, produto artistico, servindo-se da
montagem como principio basico, compondo-se de fragmentos da
realidade, supressa a aparéncia de totalidade. Dai que a obra orgénica
pretenda produzir, na recep¢do, uma impressdo global, remetendo seus
momentos concretos sempre a totalidade, ao passo que na obra de vanguarda
os momentos concretos conservam elevado grau de independéncia,
interpretaveis no conjunto e separadamente. Observa ainda Bilrger (1987,
p.137) que “o conceito de montagem n#o introduz nenhuma categoria nova,
alternativa ao conceito de alegoria; trata-se, antes, de uma categoria que
permite estabelecer com exatiddo um determinado aspecto do conceito
de alegoria. A montagem supde a fragmentag¢do da realidade e descreve a
fase da constitui¢do da obra”. Lembre-se, a prop6sito, que na mesma década
de 1920, em que Benjamin desenvolvia seu conceito de alegoria no ensaio
sobre o drama barroco, a vanguarda do cinema soviético, com W. Pudovkin
e S. Eisenstein, explodia a teoria da montagem, explorando um sentido
novo (e revolucionério) decorrente da contraposi¢do de fragmentos
diversos e independentes; também nas artes plasticas avolumava-se a técnica
da “collage”, com Picasso e Braque; e, enfim, a construgdo literaria
vanguardista, sobretudo o romance, incorporou crescentemente tais
técnicas, desde as descontinuidades de um Proust ou de um Joyce.

Quanto a produgdo de arte como alegorizagdo, Erika reconhece
que nos primeiros trabalhos de Picasso ou Braque se manifesta 6bvia a
aplicagdo do processo alegérico; arrancar um fragmento (X) dum jornal
todo (A) e colocé-lo numa tela (B), modificando o contexto da tela para B’
(o quadro final), estabelecendo-se relago intertextual entre o quadro (B’)
e o jornal (A). A semantizagdo do fragmento de jornal e a do quadro ¢
realizada por processo de reconstrug#o, relacionando quadro € jornal. Qutro
exemplo se encontra no teatro pés-moderno, na montagem renovada que
Ariane Mnouchkine fez de Ricardo II, de Shakespeare, introduzindo
elementos do teatro japonés N6 e Kabuki. Os elementos (X) s3o extraidos
no N6 e Kabuki (contexto A) e introduzidos na montagem da pega de
Shakespeare (contexto B), que se modifica (B’). Nessa relagio intertextual
ndo s6 a peca de Shakespeare, mas também os elementos extraidos do
teatro NO € Kabuki tém sua semantica alterada. O procedimento alegérico,
na concepgdo de Benjamin, aplica-se assim a produgdo de arte de vanguarda.

Quanto ao processo de recep¢do como alegorizagdo, Erika 1€ a
“Tese XVII” de Benjamin (1985,p.162-163) sobre a histéria como
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apontando um certo paralelismo entre os processos alegérico e de
recepgdo, descrevendo a atitude exemplar dum receptor.

Nessa “Tese”, expde Benjamin que, se o historicismo, que ndo
tem armago teodrica, procede por adi¢#o, ou seja, conclamando “a massa
dos fatos para preencher o tempo vazio e homogéneo” e culminar na histéria
universal, a historiografia materialista se diferencia por ter subjacente um
principio construtivo, ligando o andamento dos pensamentos e sua fixagdo
com o ato de pensar: “Onde o pensamento subito estaca numa constelagdo
saturada de tensdes, transmite-lhe um choque que a faz cristalizar-se em
mdnadas. O materialista historico s6 se acerca de um tema histérico quando
o encontra em forma de mdnada. Nesta estrutura ele reconhece o signo de
uma paralizagdo messifnica dos acontecimentos, ou seja, o signo de uma
chance revolucionéria na luta pelo passado oprimido. Aproveita-a para
destacar uma determinada época do transcorrer homogéneo da histéria:
assim, ele destaca uma determinada vida dentro da época e uma determinada
obra dentro da obra de uma vida. O resultado do seu procedimento ¢ que na
obra € resguardada e preservada a obra de uma vida; na obra de uma vida, a
época; e na época, a totalidade do transcurso histérico. O nutritivo fruto do
historicamente conceituado tem em seu interior o tempo como preciosa
semente, ainda que dispense o gosto”.

O processo de recepgdo parte também, segundo a ensaista, duma
fase de desconstrugdo: retira-se a obra dos seus possiveis contextos vitais,
do curso homogéneo da historia — a tradigo especifica determinando e
fixando o sentido da obra. Se esses contextos fornecem & obra um certo
sentido, priva-se a mesma de tais contextos e do sentido constituido por
eles, sendo desconstruida como um signo, funcionando dentro do contexto
de tradi¢do. Entretanto, nem toda obra se apresenta num contexto especifico
de tradigdo, ou esta ndo ¢ conhecida, de modo que a fase de desconstrugéo
ndo € constituinte necessario mas apenas possivel do processo de recepgo.
Por outro lado, a desconstru¢do pode também referir-se a relagdo na
transposi¢do de elemento X do contexto A para B, que se altera para B’,
sendo a desconstru¢fio nesse caso elemento necessario do processo de
recepgdo.

Enfim, se para Biirger a alegoria é perfeitamente adequada e util
como constituinte da obra de arte de vanguarda, ao contrario de Lukacs
que condena a arte de vanguarda do século XX por suas caracteristicas
alegoricas dissolverem a realidade unificada e cavarem um abismo
obscurecedor entre 0 mundo e o homem, Erika Fischer-Lichte acaba por
concluir que o0 modelo do conceito de alegoria de Benjamin tem seu valor
funcional e sua adequag@o para a arte de vanguarda.

Considerando em maior amplitude os objetivos de Walter



O Processo deg Alegerizagda.., 136

Benjamin, pode-se concluir que, no seu ensaio-tese Origem do Drama
Barroco Alemdo e em outros ensaios sobre Baudelaire, se propds ele a
restaurar a considerag¢3o e o valor da alegoria, em contraposigdo a estética
classico-roméntica, dentro da qual o simbolo se impusera como a expressdo
poética por exceléncia, usurpando qualquer destaque da alegoria.

Tendo em vista as especificidades de cada época, sua visdo de
mundo e seu estilo, ndo se pode simplesmente negar as posigdes e
reivindicagdes de uns e outros. Mas também ¢ invidvel generalizar as
concepgdes de uns ou de outros, admitindo, por exemplo, a superioridade
indiscriminada do simbolo em si, ou entdo da alegoria em si. Cada qual
destes conceitos-figuras encerra em si, como pressuposto subjacente, toda
uma visdo de mundo e toda uma concepgéo estética.

Se a estética classica, por exemplo, concebendo a expressdo
artistica como totalidade harménica e orgénica no ideal da bela aparéncia,
privilegia sobremaneira o “simbolo”, em afinidade com o “nome”, portador
dum sentido intrinseco, e apontando para uma reden¢do ou retomando a
identidade original da coisa-sentido e da palavra-sentido, excluindo,
portanto, a participag¢do de qualquer sujeito constituidor de sentido, Walter
Benjamin, para fundamentar sua énfase na alegoria, parte da condigéo
humana pés-edénica, expulsa do Paraiso, separada da graga e afogada no
tempo, em permanente crise na sua limitada condig@o histérica. No
processo simbolico, homem e natureza, mundo e verdade constituem uma
unidade sélida, integrados numa totalidade organica. O processo alegérico,
ao contrario, decorre da condi¢Zo histérica do homem, dissociado da
natureza e mergulhado na experiéncia efémera da “histéria”, sob o signo
da decadéncia e fragmentagdo, cujos ingredientes bésicos sdo a ruina e a
morte, no vigoroso “simbolo” da caveira. Nessa condigo, ocorreu fratura
radical entre espirito e letra, pelo que n3o funciona mais o “nome”, mas
unicamente o “signo”, que ndo mais “¢”, mas precariamente “significa” ou
“comunica”.

Néo hé, pois, como, em tese, sobrevalorizar nem o simbolo nem
a alegoria. E procedeu adequadamente Benjamin ao situar e contextualizar
concretamente a revalorizagdo ou “resgate” da alegoria. A partir da sua
propria experiéncia durante e ap6s a guerra de 1914-1918, sentindo morto
o sujeito classico, desfigurada sua totalidade e harmonia pela realidade
sofrida, fragmentada e arruinada do contexto da guerra e do capitalismo,
sobrevindo como iluséria a “Republica de Weimar”, constatou ele a
existéncia especifica das condigdes de realizagdo do seu conceito de
alegoria, condigdes que, igualmente, apontavam um paralelo anal6gico entre
o Expressionismo contemporaneo seu e o Barroco. Desenvolveu, entdo,
légica e apropriadamente, o conceito de alegoria como forma especifica
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da expressdo artistica do homem dentro de determinadas condig¢des
histéricas: o Barroco do século XVII, concretizado no drama alemio; o
surgimento da Modernidade no século XIX, com Baudelaire, e a prépria
vanguarda artistica contemporénea, no século XX.

Se ndo € vidvel, em principio, nenhum destaque privilegiado, quer
do simbolo, quer da alegoria, conceitos basicamente condicionados por
épocas, o pensamento de Walter Benjamin conduz a uma conclusfo
implicita: o simbolo ¢ ilusério, pois seu fundamento auténtico residiria na
condigdo edénica, enquanto o inevitavel contexto humano pressupde a
queda, da qual decorre a “histéria”, manifesta em dissociagdo, conflito,
sofrimento, fragmentag¢do, ruina e ndo a caminho da reden¢do, pelo que
sua expressio se dé pela alegoria.

Em decorréncia, contrariamente, a posi¢do um tanto conservadora
e defensora duma arte auratico-simbolica de Lukécs, parece impor-se a
conclusdo de que a arte moderna auténtica, ndo alienada da realidade
especifica e da condigdo histérica do homem, devera encontrar sua
expressdo na fragmentagdo alegérica e ndo na harmonia orgénica do
simbolo. Os ensaios de Benjamin mantém uma consisténcia vigorosa e
coerente nessa dire¢o. Sua inten¢do visa a compreender o homem em
situagio, na fragmentada efemeridade historica, e a alegoria se impde como
a figura expressiva mais adequada nessas condigdes.
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