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Resumo: O presente texto procura identificar alguns padrées da leitura benjaminiana de Baudelaire e Holderlin. Em
ambos os poetas, Benjamin ressalta um mesmo tema: a crise da poesia liricaem tempos modernos de industrializagao.
Baudelaire e Holderlin, segundo Benjamin, procuram transpor a forma poética lirica em uma poesia prosaica, mais
afeita ao homem moderno citadino e industrial, marcado pelo embotamento da percep¢do por meio do trabalho
da consciéncia e da memoria voluntaria. Somente o recurso a poesia prosaica e alegérica é capaz de falarao homem
das grandes cidades. Num segundo momento, o texto procura trazer a tona alguns paralelos dessa interpretacao
com o teatro épico de Brecht. Aponta-se para a possibilidade de identificacdo do género da poesia prosaica com
0 género épico, no sentido de que este Ultimo visa igualmente a uma critica da obra de arte como bela aparéncia.
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The poetic and the prosaic: the end of lyric in Walter Benjamin

Abstract: The present text tries to identify some standards of the Benjaminian reading of Baudelaire and Holderlin.
In both poets, Benjamin stresses the same theme: the crisis of lyrical poetry in modern times of industrialization.
Baudelaire and Holderlin, according to Benjamin, seek to transpose the poetic lyric form into a prosaic poetry,
more affectionate to modern urban and industrial man, marked by the blunting of perception through the work of
consciousness and voluntary memory. Only the use of prosaic and allegorical poetry is able to speak to the man of
the great cities. In a second moment, the text tries to bring to light some parallels of this interpretation with the epic
theater of Brecht. One points to the possibility of identifying the genre of prosaic poetry with the epic genre, in the
sense that the latter also aims at a critique of the work of art as a beautiful appearance.

Key-words: lyrical poetry, prosaic poetry, lyrical crisis, shock aesthetics, imagination, memory.

O presente texto se relaciona com o tema dos “fins da arte”, ao realizar uma interpretacao da questao do fim
da poesia lirica em Walter Benjamin, no sentido nao de finalidade, mas no de término. Seguindo a tradigao
de Hegel acerca do fim da arte na modernidade, Benjamin, ao ler poetas modernos, identifica o fim da forma
lirica na poesia. Procurar-se-a identificar aqui, nas duas primeiras partes do texto, alguns padrées da leitura
benjaminiana de dois poetas modernos em especial: Baudelaire e Holderlin. Em ambas as interpretagdes,
de ambos os poetas, Benjamin ressalta um mesmo tema: a crise da poesia lirica em tempos modernos de
intensa industrializacao. A partir desse diagnéstico, procurar-se-a4 mostrar de que modo ambos os poetas,
na interpretagao de Benjamin, procuram transpor a forma lirica em uma poesia prosaica, mais afeita ao
homem moderno citado e industrial. Com a percep¢ao embotada pelo trabalho da consciéncia e da meméria
voluntdria no sentido de aparar os choques cotidianos provenientes do convivio com a técnica, a poesia
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lirica ndo encontra mais eco nesse homem moderno. O recurso a poesia prosaica, alegorica, tem assim o
objetivo de falar ao coragio desse homem submetido aos choques das grandes cidades e dos aparelhos
técnicos que inundam seu cotidiano. Na terceira parte do texto, de cardter conclusivo, procurar-se-4 trazer
a tona ainda alguns paralelos dessa interpretagao benjaminiana de Baudelaire e Holderlin com a leitura que
o autor das Passagens realiza do teatro épico de Brecht. Aponta-se aqui para a possibilidade de identificagao
do género da poesia prosaica com o género épico, no sentido de que este ultimo, como aquela primeira,
visa também a uma critica da obra de arte como bela aparéncia ao manter sujeito e objeto afastados e
tensionados entre si, ao contrario do que se observa no género lirico e no dramdtico.

I. Ainterpretacao de Baudelaire

Benjamin inicia o ensaio Sobre alguns temas em Baudelaire mencionando a condigao singular do poetalirico
no auge do capitalismo industrial do século XIX. Todo o ensaio é perpassado pela ideia de que os tempos
s30 avessos a poesia lirica de um modo geral, algo notado pelo préprio Baudelaire em As Flores do Mal:

Baudelaire teve em mira leitores que se veem em dificuldades ante a leitura da poesia lirica. O poema introdutério
de As Flores do mal se dirige a esses leitores. Com sua forga de vontade e, consequentemente, seu poder de
concentragio, nao se vailonge [...]. £ surpreendente encontrar um poeta lirico que confie nesse puiblico — de todos,
o0 mais ingrato (Benjamin, 2000, p.103).

Nas sociedades marcadas por técnicas avangadas de reproducio e pela experiéncia das massas, nao ha
lugar para a poesia lirica. A percep¢ao humana, antes sensivel a beleza, foi submetida nas grandes cidades
aum intenso treinamento de choque, que terminou por emboté-la, tornando-a insensivel ao lirismo. Esse
processo de embotamento da sensibilidade do publico desloca o poeta lirico para a periferia da cultura.
Muitos motivos na produgio de Baudelaire evocam a perda da centralidade e dos privilégios do poeta,
em contraposicao a seu papel central na antiguidade cldssica. No conhecido poema Vinho dos Trapeiros,
Baudelaire equipara o poeta ao catador de trapos; como este, ele procura suas rimas em meio aos detritos
e dejetos da sociedade industrial, fazendo sua poesia do lixo. Benjamin comenta assim o poema:

Os poetas encontram o lixo da sociedade nas ruas e no préprio lixo o seu assunto heroico. [ ... ] Trapeiro ou poeta —a
escoria diz respeito a ambos; solitdrios, ambos realizam seu negdcio nas horas em que os burgueses se entregam
ao sono (apud Benjamin, 2000, p.78-9)".

As margens da sociedade burguesa, o poeta lirico é um solitdrio, um desajeitado, associando-se a escoria
e aos excluidos. O soneto O albatroz reforga tal imagem, ao comparar a falta de jeito do poeta lirico com
a deste passaro observado no convés do navio: “Antes tao belo, como ¢ feio na desgraga/Esse viajante
agora flacido e acanhado” (apud Benjamin, 2000, p.77). O poeta, nessas imagens, deixa de ser o dileto
dos deuses e das musas. Longe de ser um filho prédigo, um génio, o poeta de Baudelaire é mais humano
do que nunca, tal como é cantado no poema A perda da auréola?, contido no ciclo do Spleen de Paris. Em
meio aos encontroes da multidao, das carruagens e dos cruzamentos frenéticos, o poeta desajeitado deixa
cair sua auréola na lama do meio fio:

Ainda hd pouco, quando atravessava a avenida, apressadissimo, e saltitava na lama em meio a esse caos movedico
em que a morte chega a galope por todos os lados a0 mesmo tempo, minha auréola, num movimento brusco,
escorregou da minha cabega para a lama da calgada (Baudelaire, 2009, p.215).

Emvez de pegé-la de volta, o poeta regozija-se de té-la perdido e pode, agora, se misturar incégnito aos mortais,
e com eles embriagar-se na taverna. Junto a escdria, aos trapeiros, o poeta participa do grupo dos conspiradores
que se retinem em segredo para planejar a proxima ofensiva contra Napoleao III. Benjamin, aqui, associa
claramente Baudelaire a figura do conspirador: “[...] Marx fala das tavernas onde o conspirador subalterno
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se sentia em casa. Os vapores que ai se precipitavam eram também familiares a Baudelaire” (Benjamin, 2000,
p.15). Caido dasalturas do Olimpo, desfalcado de sua auréola, o poeta lirico agora encontra-se dolado daraga
de Caim, “o rude, o faminto, o invejoso, o selvagem Caim” (Dupont, apud Benjamin, 2000, p.21), filho adotivo
de Sati, a quem o poeta toma por Deus e dedica sua obra: “O tu, o Anjo mais belo e o mais sébio Senhor,/
Deus que a sorte traiu e privou do louvor,/ Tem piedade, Satd, destalonga miséria!” (Baudelaire, 1985, p.427).
Afastado do divino e do sagrado, o poeta, semelhante a Caim, adota Sata como seu pai e o profano como o
deusaserlouvado. Baudelaire trabalha assim com uma inversao dos valores antigos, divinizados e enaltecidos
pelo classicismo, ecoando em pleno século XIX a Querela dos antigos e modernos®. A modernidade se constitui
e se funda a partir dessa inversao. Enquanto, na antiguidade, o heroismo possuia tragos bem definidos e era
associado ao poder e ao status quo, na modernidade os valores heroicos constituem mdscaras assumidas por
aqueles que resistem ao poder e ao status quo, dentre os quais figura o préprio Baudelaire:

Flaneur, apache, dandi e trapeiro, nao passavam de papéis entre outros. Pois o her6i moderno nao é herdi — apenas
representa o papel do heréi. A modernidade heroica se revela como uma tragédia onde o papel do heréi estd
disponivel (Benjamin, 2000, p.94, grifo meu).

Assim como o herdi, namodernidade, nao é heroi, mas apenas representa seu papel, a linguagem poética
jé ndo é a mesma da antiguidade. Para descrever um mundo em que os heréis nao sao herdis, mas figuras
marginalizadas tais como o fldneur, o apache, o dandi e o trapeiro, a poesia moderna deve abandonar o
posto de linguagem elevada e acercar-se do mundo e dalinguagem préprios dessas figuras; deve, em tltima
andlise, abandonar a forma lirica e elevada, e conquistar a forma oposta, mais de acordo com a banalidade
do cotidiano, do corriqueiro, a forma prosaica e mais préxima do humano. Em outros termos, a poesia
deve abandonar a forma da bela aparéncia, do Belo Ideal e absorver a linguagem do dia-a-dia das tavernas
das grandes cidades, como na figura do poeta que deixa cair sua auréola no barro do meio fio:

Suas imagens [da poesia de Baudelaire] sdo originais pela vileza dos objetos de comparagao. Espreita o processo
banal para aproximar o poético [...] As Flores do Mal é o primeiro livro a usar na lirica palavras nao s6 de proveniéncia
prosaica, mas também urbana. Com isso, nao evita expressoes que, livres da pitina poética, saltam aos olhos pelo
brilho do seu cunho. Usa termos como quinquet (candeeiro), wagon, omnibus e ndo se atemoriza diante de um
bilan (balango), réverbére (lampido), voirie (lixeira). Assim se substitui o vocabulario lirico no qual, de stbito e
sem nenhuma preparago, aparece uma alegoria (Idem, p.96-7, grifo meu).

Anecessidade de reestruturagao dalinguagem poética vem em Baudelaire acompanhada de sua definigao
de modernidade como o oposto da antiguidade, o que o filia a Querela dos antigos e modernos. Enquanto, na
antiguidade, o grandioso e heroico se apresentava nos feitos de Imperadores e semideuses (nas histérias de
Roma, nos feitos de Brutus), na modernidade, pelo contrério, o feito heroico apresenta-se nos gestos dos
que se opdem ao aparente heroismo de um Napoleao III. Assim Blanqui, o conspirador, surge aos olhos
modernos mais heroico que Napoledo*. E essa inversio operada pela modernidade que exige a superagio da
linguagem elevada e a conquista da forma prosaica, inversao que alcanga seu dpice no elemento alegérico,
tipico da poesia de Baudelaire. “Esses ademanes linguisticos, tipicos do artista em Baudelaire, s6 se tornam
realmente significativos no alegérico” (Idem, p.96). O poema em prosa A perda da auréola mencionado
acima exprime bem o sentido alegoérico da poesia de Baudelaire. Para além da defini¢do comum da alegoria
como uma expressao imagética de uma ideia, em Benjamin seu significado vai muito além, tal como se pode
ler em A Origem do Drama Trdgico Alemdo, obra em que trata de modo aprofundado deste conceito. Ao
operar uma batalha contra o conceito classicista de simbolo, o qual, segundo Benjamin, possui um cardter
absoluto e eterno, a alegoria surge como uma forma de reabilitagio da temporalidade e da historicidade
no interior da linguagem e da representagdo. Ao contrario do simbolo, que fecha em si todo sentido e o
mantém intimamente unido ao significado, a alegoria traz em si uma abertura na qual se torna possivel a
representacao do sentimento de transitoriedade do mundo:
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A palavra ‘histdria’ estd gravada no rosto da natureza com os caracteres da transitoriedade. A fisionomia alegérica
da histéria natural [....] estd realmente presente sob a forma da ruina. [...] Assim configurada, a histéria nao se revela
como processo de uma vida eterna, mas antes como o progredir de um inevitvel declinio. Com isso, a alegoria
coloca-se declaradamente para 14 da beleza (Benjamin, 2011, p.189).

Tal é o sentido proveniente dos dramas barrocos analisados por Benjamin na obra, nos quais o mundo
regido por leis divinas é abalado pelas guerras religiosas préprias do século XVII. Por meio do carater
alegorico, proprio desses dramas, a histéria passa a ser vista nao mais sob o ponto de vista do eternamente
harménico (como no simbolo classicista), mas a partir do viés do declinio e da decadéncia que permeia
todas as coisas. Em tltima andlise, a alegoria expressa o choque entre o desejo de eternidade e a consciéncia
aguda de sua precariedade, que, segundo Benjamin, aparece também de forma pungente na poesia de
Baudelaire. E possivel afirmar que o cariter alegérico da poesia de Baudelaire ¢ o mesmo dos dramas barrocos
do século XVII. A alegoria presente em sua poesia tem como objetivo conduzir o leitor ao niicleo de sua
concepgio de arte em tempos modernos: apreender em suas imagens poéticas a vertiginosa passagem do
tempo que a define. Tal é o sentido da conhecida afirmagao do ensaio Sobre a modernidade segundo a qual
“aModernidade é o transitdrio, o efémero, o contingente, é ametade da arte, sendo a outra metade o eterno
e o imutével” (Baudelaire, 1996, p.26). Segundo essa afirmagio, a arte contém em si a0 mesmo tempo o
eterno e o efémero, num sentido muito préximo a afirmagao de Benjamin segundo a qual “a alegoria se
instala mais duravelmente onde o efémero e o eterno coexistem mais intimamente” (Benjamin, 2011, p.247).

A consequéncia mais imediata dessa definigao de alegoria que Benjamin identifica tanto nos dramas
tragicos alemaes do século XVII como em Baudelaire é a critica da concepgao de arte como bela aparéncia,
propria do classicismo e do idealismo alemaes. Como se 1é na passagem citada acima de O Drama Trdgico,
“aalegoria coloca-se declaradamente para la da beleza” Ao afirmar que o alegérico insere na representagao
artistica a “violéncia do real”, Benjamin encontra nesse elemento uma alternativa para defini¢ao corrente de
arte como exposigao sensivel da Beleza (propria de Hegel). Tal concepgao ganha forga na definigao segundo
a qual a alegoria expde a natureza da obra de arte como algo que nao é dado de antemao, mas como um
objeto construido pelo artista: “O poeta ndo pode esconder sua atividade combinatdria, pois nao é tanto o
todo que ele visa em seus efeitos, com o fato de que esse todo foi por ele constituido, de modo plenamente
visivel” (apud Gatti, 2009, p.119). Como salienta Gatti (idem, p.120), tal concepgao de Benjamin, se por
um lado antecipa as teses da década de 30 da arte como destrui¢io da bela aparéncia, remonta por outro a
andlise dos textos tedricos de Holderlin realizados nos anos 10 e 20 em torno da sobriedade da arte. Tendo
estabelecido isso, é preciso retornar & interpretacdo benjaminiana de Holderlin dos anos 10 e 20 de modo
a encontrar a fonte dessa concepgao que marcard sua produgao dos anos 30.

II. Ainterpretacao de Holderlin

O tema da marginalizagdo do poeta lirico na modernidade, em oposi¢ao a sua centralidade na antiguidade
cldssica, surge como um dos principais objetos da poesia de Hélderlin. E conhecido, nesse sentido, o verso
“para que poetas em tempos de indigéncia?”, da elegia Pdo e vinho. Assim como em Baudelaire, a poesia de
Holderlin também gira em torno da poesia e da figura do poeta. Clamado por Heidegger como “o poeta
dos poetas”, Holderlin poetiza em sua obra o destino do poeta moderno. Tal é o objeto de muitos de seus
hinos, do romance Hipérion e da tragédia A morte de Empédocles. Em todos eles, grassa a concepgao de
que o moderno, imerso na abstragio do pensamento e da filosofia, perdeu sua ligagao origindria com a
natureza e com os celestiais. E a época da fuga dos deuses, cujo retorno cabe ao poeta cantar. O poeta,
por isso, necessita de uma formagio (Bildung) poética (Hipérion), de modo a tomar consciéncia de seu
destino como educador da humanidade. No centro dessa formagcio estd a concepcio de que, para alcancar
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o povo e fazer da poesia novamente mitologia, o poeta moderno necessita apreender a diferenca entre o
antigo e o moderno; necessita apreender a esséncia do moderno para poder criar uma poesia com alcance
novamente popular.

Do mesmo modo que Baudelaire se torna o centro das aten¢des de Benjamin a partir da década de 30,
Hélderlin constitui uma figura central nos seus textos de juventude. Em 1915, escreve o ensaio Dois poemas
de Friedrich Holderlin, em que se pde a analisar a diferenca formal de duas versoes de um mesmo poema:
Timidez (Blodigkeit) e Coragem de poeta (Dichtermut). Em ambos, apesar das alteragdes da segunda versio,
o tema é o mesmo: a morte iminente da poesia e a tomada de consciéncia do poeta frente a esse seu destino.
Segundo Benjamin: “Na primeira versao de seu poema, Holderlin tem como objeto um destino: amorte do
poeta. Essamorte é o centro a partir do qual deveria surgir o mundo do morrer poético. A existéncia naquele
mundo seria a coragem do poeta” (Benjamin, 2013, p.24). Mas, apesar de expor o mesmo contetdo — a
morte do poeta e a coragem de enfrenti-la —, na segunda versio, o poema perde um pouco da ebriedade
da primeira e adquire uma forma mais sébria, que Benjamin s6 revela ao final do ensaio:

Ao longo deste estudo, evitamos propositalmente utilizar a palavra “sobriedade”, com a qual estarfamos tentados a
caracterizar o poema. Pois s6 agora deverao ser citadas as palavras de Holderlin relativas ao elemento “sacro-sébrio”
[heiligniichtern], cujo sentido estd agora definido (Idem, p.47).

A exigéncia de sobriedade da poesia moderna passou a ser um tema abordado teoricamente por Holderlin
apartir de 1800, periodo em que inicia seus trabalhos de tradugao das tragédias de Séfocles para o alemao,
em particular da Antigona. Numa carta a Casimir Béhlendorf de 4 de dezembro de 1801, Holderlin explica
aimportancia do tema ao amigo, antecipando algumas das principais questdes das Observagdes sobre Edipo
e Antigona, publicadas em 1804. Escreve, na carta: “Acredito que, para nés, a clareza da apresentagio é,
originariamente, tao natural como foi, para os gregos, o fogo do céu” (Hélderlin, 1994, p.132; tradugio
modificada). Enquanto o natural, para o grego, é o fogo do céu, o pathos sagrado, para o moderno o natural
é a clareza e a sobriedade de exposicdo. A tarefa do poeta, nesse sentido, consiste em apreender e expor
o propriamente nacional, o elemento natural do seu povo. Como essa apreensio e exposi¢ao é o mais
dificil, devido ao impulso de formagao (Bildungstrieb), a tendéncia do poeta grego foi buscar o oposto de
sua natureza, a bela comogao na exposigao. “Os gregos nao sao tanto mestres do pathos sagrado’, escreve,
pois este constitui o elemento inato do grego. No caso da modernidade, o nacional, o préprio, o inato é a
sobriedade e a clareza de exposicdo. A tarefa do poeta moderno consiste assim em saber apreender essa
clareza; saber, portanto, diminuir o elemento grego, o pathos sagrado, o fogo do céu, e trabalhar naquilo
que lhe é natural. Em um poema igualmente conhecido, Metade da vida (Hilfte des Lebens), Holderlin
poetizou essa concep¢ao, ao metaforizar o poeta moderno por meio da imagem do cisne ébrio de beijos:
“Com peras douradas pende/E cheia de rosas bravas/A terra por sobre o lago,/ O amados cisnes,/ E ébrios de
beijos/Mergulhais a cabe¢ca/Na dgua sacro-sébria [Ins heiligniichtern Wasser]” (Holderlin, 1959, p.253;
tradugio modificada).

Ebrio de beijo, o cisne poeta mergulha a cabega na dgua sacro-sébria. No ensaio citado, Benjamin diferencia
as duas versoes do poema mencionado a partir dessa concepg¢ao do proprio Holderlin, segundo a qual a
poesiamoderna deve ser sobria na exposicio, opondo-se, nesse sentido, a poesia grega, menos sobria e mais
ardente por natureza. A segunda versao do poema, Timidez, procura nesse sentido por uma exposigao sébria
do sacro, diminuindo o elemento grego da poesia, o pathos, e a0 mesmo tempo aumentando o elemento
tipicamente moderno, a sobriedade®.

No ensaio O conceito de critica de arte no romantismo alemdo, Benjamin retornaria novamente a Hélderlin,
no mesmo sentido do ensaio de 1915. Dedicado ao estudo do conceito de critica de arte do romantismo
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de Iena, em autores tais como os irmaos Schlegel e Novalis, Benjamin enxerga uma aproximagao estreita
dos autores romanticos com Hélderlin:

...a tese que funda sua relacio filoséfica [de Hélderlin] com os romanticos ¢ a proposi¢do da sobriedade da arte.
Esta proposicao constitui o pensamento fundamental, em esséncia totalmente novo e ainda incalculavelmente
ativo, da filosofia da arte roméntica; a talvez maior época da filosofia ocidental da arte é marcada por ele (Benjamin,
1993, p.108).

A proposicao da sobriedade da arte nos romanticos aparece na relagio da poesia com a reflexao, cujo
modo de expressio supremo é o prosaico, “uma designagio metaférica do sébrio” (Idem, ibid.). Definida
como uma atitude do pensamento e da consciéncia, a reflexdo se opde ao éxtase e a mania atribuida por
Platio ao poeta no Fedro. Contra o poeta grego, considerado um mediador entusiasmado entre deuses e
homens, o poeta romantico é reflexivo; produz sua poesia por meio da reflexao e do pensamento. A metafora
predileta dos romanticos, por isso, é a da luz da consciéncia, que surge, por exemplo, nas primeiras linhas
do poema Quiron, de Hélderlin, nos seguintes termos:

Onde estds tu, pensador! Que sempre tens
De afastar-te pra o lado, por vezes, onde estds, Luz?

(Holderlin, 1959, p.161; trad. modificada).

August Schlegel, por sua vez, proclama: “Clareza de consciéncia é a musa primeira do homem que aspira
sua formagio” (apud Benjamin, 1993, p.109). No caso dos romanticos de Iena, essa luz da consciéncia e essa
sobriedade da reflexdo ganham expressao na forma prosaica do romance, na qual o éxtase, o furor poeticus,
adquire a firmeza da terra do cotidiano. O prosaico, aqui, funciona como uma metafora do sébrio, como o
modo préprio de exposi¢ao da natureza reflexiva do poeta moderno. Isso aponta para a concepgio de que a
forma mais apropriada de exposigao da palavra poética, lembrando Baudelaire, nao é mais a dalirica, mas a
prosaromanesca, que também Holderlin exerceu no Hipérion. Neste, a forma de exposi¢ao é fundamental.
A sintese sacro-sobria do moderno realizada nele incorpora a0 mesmo tempo a linguagem filoséfica, tao
cara a Holderlin. Ao longo do romance, muitas vezes o personagem homdnimo vé-se enredado em reflexdes
filosodficas, proprias de um Fichte, acerca da origem da consciéncia ou da esséncia da modernidade. Para
poder ser novamente compreendida e lida, a poesia moderna necessita deixar de lado a ardéncia do lirismo
e valer-se da sobriedade da filosofia. Assim se explica, a0 menos em parte, a incursao de Holderlin — um
poeta por exceléncia — no universo abstrato e conceitual da filosofia do fim do século XVIII: como uma
tentativa de tornar a palavra poética mais clara e mais s6bria, mais de acordo com a natureza do homem
moderno, menos sensivel ao fogo do céu e ao pathos sagrado.

Em O conceito de critica de arte no romantismo alemdo, Benjamin, ao mencionar Holderlin, volta a utilizar
o0 termo “sacro-s6brio” para trazer a tona, na mesma discussdo, o escrito mais representativo do poeta no
que se refere a criagio de uma poética tipicamente moderna: as Observagdes sobre Edipo e Antigona. Em
particular, Benjamin cita o inicio das Observagdes sobre Edipo, em que Holderlin compara a poesia moderna
com a grega, e menciona a necessidade de uma poética moderna, baseada numalei capaz de tornar calculavel
a produgcao poética:

A poesia moderna falta particularmente escola e oficio, isto é, que o seu modo de proceder possa ser calculado
e ensinado e, quando for aprendido, possa ser repetido de modo confiante em sua execugio. [...] Por isso, e sem
mencionar motivos mais elevados, a poesia necessita particularmente de principios e limites seguros e caracteristicos.
Um deles ¢ precisamente aquele calculo das leis (Hélderlin, SW II, p.849, tradugdo prépria).

A poesia “sacro-sobria’, em ultima andlise, é uma poesia que ndo depende unicamente do éxtase e do
entusiasmo. SO é possivel, nesse sentido, por meio do estabelecimento de uma lei poética calculével, que
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permita ensinar e transmitir de gera¢ao em geragao o modo e a mecanica do fazer poético. O génio poético,
nessa acepgao, nao é apenas imaginagao produtiva e autdnoma, mas aquela forga que se ancora ao mesmo
tempo na reflexdo e no entendimento®. A sobriedade do entendimento e da reflexdo constitui a base a
partir da qual é possivel extrair a lei calculdvel da poesia e a estrutura légica para toda e qualquer produgao
poética. Ao analisar a estrutura do Edipo e da Antigona de Séfocles, Holderlin retira delas uma lei comum,
que pode ser aplicada na poesia moderna: a cesura, também denominada “interrup¢ao anti-ritmica”.
Situada em momentos distintos no Edipo e na Antigona, a cesura interrompe o fluxo dos acontecimentos,
propiciando uma viragem no tempo que, a partir desse momento, se torna propriamente tragico. No caso
do Edipo, o ponto de intersecgio ¢ situado na fala de Tirésias e, no caso de Antigona, na fala em que a
heroina particulariza alei de Zeus, a0 proclamar “o meu Zeus”. Situada em diferentes momentos no Edipo
e na Antigona, a cesura permite dividir a tragédia em duas partes, de modo que a parte posterior se torna
mais rapida do que a anterior. Trata-se de um corte operado na sequéncia das imagens, que descontinua a
agao. Para designar a forca desse corte, Holderlin utiliza o termo hinreissen, rasgar ou arrancar, ato por meio
do qual se conserva a consciéncia tanto do poeta como do espectador, mantendo separados o artistico e
o real, a bela aparéncia e o proprio objeto representado.

O recurso da cesura, nesse caso, ¢ um indice do uso da reflexao e do Juizo na produgao poética. Por meio
desse recurso, nos dizeres de Holderlin, a tragédia enfatiza nio o processo estético, aparente, da arte, mas faz
a0 mesmo tempo emergir a mecdnica da criagao poética. E isso o que Holderlin quer dizer quando afirma
que a cesura traz a tona a “representacao mesma’ e ndo apenas a alternincia de representagdes poéticas.
A cesura nao visa a exposi¢ao do conteudo da tragédia, mas acima de tudo dos mecanismos poéticos
utilizados para construi-la. Hélderlin, em tltima andlise, no estd preocupado com o efeito estético do belo
no publico, mas em deixar em evidéncia o modo como esse belo é produzido. Importa mais ao espectador
moderno, ao assistir a tragédia, estar consciente de que se trata de uma encenagao de uma agdo e nio da
agdo propriamente dita. A tragédia moderna pensada por Holderlin nao permite, como no teatro dramatico
tradicional, o éxtase coletivo, envolvendo palco e plateia, obra e realidade. A interposigao da cesura como
um recurso da reflexao e da sobriedade poética deixa claro o limite entre a bela aparéncia e seu processo
artistico de producio.

III. O lado épico da verdade

O interesse de Benjamin pela poesia sacro-sobria de Holderlin e pela poesia prosaica de Baudelaire pode
ser explicado pelo mesmo motivo que lhe interessa o teatro épico de Brecht. A superagdo dalirica purae o
recurso ao prosaico, nos dois primeiros, podem ser encontrados também no teatro de Brecht. O termo “épico”
atribuido a Brecht denota de saida uma diferenciagao importante em relagao aos géneros lirico e dramatico:
trata-se do Unico género em que sujeito e objeto mantém-se apartados entre si, sem se confundirem. No
lirico, ocorre em geral uma dilui¢do do mundo no eu, de modo que o mundo se torna expressao do mundo
da subjetividade (como no expressionismo)®. No dramatico, a dilui¢io ocorre no sentido oposto, do euno
mundo, de modo que o mundo se emancipa do eu e se torna plenamente objetivo, como na exposi¢ao do
destino da tragédia grega. No épico, eu e mundo permanecem tensionados e afastados entre si, cisao que,
filosoficamente, constitui o fundamento de toda consciéncia. Nao ha no épico a possibilidade de fusao
entre eu e mundo, o que faz da sobriedade sua marca caracteristica, oriunda da relagao com a reflexao e o
pensamento, e expressa na forma prosaica e narrativa. Enquanto o género lirico carrega na musicalidade e
no ritmo, o épico privilegia o discurso racional, prosaico, marca da figura do narrador’.

Préprio do género épico, o narrador estd ligado a tradigao oral, da qual depende uma meméria privilegiada
para contar histérias e feitos do passado. Transmite, assim, uma experiéncia épica a uma plateia de

doispontos:, Curitiba, Sdo Carlos, volume 15, nUmero 2, p. 11-21, setembro de 2018 17



ouvintes atentos. Contrariamente ao poeta lirico, que canta somente para si um sentimento que ocorre
no presente, o narrador épico conta para os outros uma histéria que ocorreu em outros tempos. Tal fato
permite-o distanciar-se do objeto narrado, a0 mesmo tempo em que o impede de se metamorfosear nos
personagens cantados, como s6i vem a ocorrer no drama tradicional, de origem aristotélica. Mais platonico
que aristotélico, o género épico é o que mais se aproxima da sobriedade propria da filosofia socrética, cujos
didlogos iniciam igualmente com uma referéncia a uma histdria ocorrida no passado'®. No drama tragico,
a agao transcorre no presente, eliminando a relagao de distdncia com o ocorrido. No épico, a distincia e a
separa¢ao mantém acesa a luz da consciéncia na produgao artistica, motivo pelo qual os tedricos do teatro
épico geralmente se opdem tdo radicalmente ao teatro catértico aristotélico, cujo principio supremo (a
catarse) ndo permite a convivéncia pacifica com a reflexio e a consciéncia de si. Nesse sentido, antes de
Brecht, Holderlin e Baudelaire j4 haviam procurado fazer arte privilegiando isso que Benjamin denomina
o “lado épico da verdade”.

O que permite unificar Holderlin, Baudelaire e Brecht em torno do mesmo ideal, assim, é a aplicagdo da
técnica da interrupgao do fluxo poético como forma de conservagao da consciéncia na produgio da arte.
No caso de Baudelaire, Benjamin chama a atengao para o fato de que sua composigao poética incorporou o
principio do choque, imitando e poetizando os encontrdes das multidoes da metrépole. O préprio Baudelaire
equipara, nos seguintes versos de As Flores do Mal, seu modo de criagao poética a figura do esgrimista:

Ao longo dos subtrbios, onde nos pardieiros
Persianas acobertam beijos sorrateiros,
Quando o impiedoso sol arroja seus punhais
Sobre a cidade e o campo, os tetos e 0s trigais,
Exercerei a s6s a minha estranha esgrima,
Buscando em cada canto os acasos da rima,
Tropegando em palavras como nas calgadas,
Topando imagens desde hd muito ja sonhadas

(apud Benjamin, 2008, p.112).

Em seu comentario do poema, Benjamin escreve: “A experiéncia do choque é uma das que se tornaram
determinantes para a estrutura de Baudelaire” (Id., ibid.). O choque, ndo apenas como contetido, mas
incorporado a forma de sua poesia, provoca intermiténcias entre a imagem e a ideia, a palavra e o objeto,
de modo que os opostos ndo se misturam jamais, permanecendo antes tensionados e afastados um do
outro. Nas Flores do Mal, entretanto, o elemento lirico aparece ainda de forma nitida, ressoando nas rimas
e na musicalidade prépria daqueles versos, enquanto que, em O Spleen de Paris, o lirico é empurrado para
segundo plano. Nestes poemas em prosa, observa-se o surgimento intenso e virulento do épico no seio
da prépria lirica, por meio da eliminacio da rima e do ritmo, e da transfiguracio do lirico no prosaico. Na
abertura de seu livro, em carta a Arséne Houssaye, escreve Baudelaire:

Quem dentre nds nao sonhou, nos seus dias de ambi¢ao, com o milagre de uma prosa poética, musical sem rima
nem ritmo, flexivel e desencontrada o bastante para se adaptar aos movimentos liricos da alma, as ondula¢oes do
devaneio, aos sobressaltos da consciéncia? (Baudelaire, 2009, p.29-31).

A transposicao da lirica em prosa, a criagdo de uma prosa lirica, por mais paradoxal que seja, remete ao
ideal sacro-sobrio de Holderlin, alcangado pelo principio da interrupgao, da intermiténcia na série das
representagOes poéticas. Tal interrup¢io, ao impedir a fusao absoluta entre sujeito e objeto, abre espago para
momentos de reflexdo tanto por parte do criador como do leitor e do espectador, que assim se separa do que
estd sendo contado ou representado no palco. No caso de Brecht, as interrup¢des ou estranhamentos sao
inseridos na cena por iniimeros elementos: a ironia sordida, a parédia irreverente, os cartazes violentos, os
figurinos toscos, a cangdo rude, os epilogos deslocados, e o gesto. Como afirma Benjamin: “.. para o teatro
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épico a interrupgao da a¢do estd no primeiro plano. Nela reside a fungio formal das can¢des brechtianas,
com seus estribilhos rudes e dilacerantes” (Benjamin, 2008, p.80). Com os recursos de interrupcao do fluxo
natural do éxtase dramdtico, Brecht procura desentranhar a parafernalia técnica, a aparelhagem utilizada
paraaproducio do espeticulo, deixando-a a vista, como os andaimes de uma obra. Lembrando o que dizia
Hélderlin sobre a tragédia moderna, o que interessa nesse tipo de teatro é a exposi¢ao da mecanica por
trds da producao do belo do que o efeito do belo propriamente dito. “O teatro épico’, escreve Benjamin,
“conserva do fato de ser teatro uma consciéncia incessante, viva e produtiva” (idem, p.81). A consciéncia
de ser teatro e ndo a propria vida, como no teatro naturalista, provém do assombro que o teatro épico causa
no espectador. “Com este assombro, o teatro épico presta homenagem, de forma dura e pura, a uma prética
socratica” (ibid.), a pratica do exercicio do raciocinio e da razio. Curiosamente, também Hélderlin nutria
apreco especial por Socrates e Platao, pela capacidade Unica na histéria do pensamento de conjugar de
modo intermitente e descontinuo imagem e palavra, conceito e metéfora, poesia e prosa.

NOTAS

1. Gagnebin (2012, p.33) mostra como a atividade do trapeiro, comparada por Baudelaire com a do chiffonnier ou do
Lumpensammler, pode “também ser uma metéfora do trabalho do historiador materialista”, cuja fungao, semelhante
a do psicanalista, consiste em observar os restos, os detritos, enfim, tudo aquilo que é ignorado e descartado pela
atividade consciente do historiador, permitindo-o, por um trabalho de reconstitui¢ao dos rastros deixados nao
intencionalmente pelas civiliza¢des, desenterrar uma outra histéria e, portanto, constituir um outro futuro.

2. Sobre aimportincia desse poema na produgao de Baudelaire, segundo a interpretagao de Benjamin, cf. Wohlfarth,
1970.

3. Sobre ainser¢ao de Baudelaire na tradi¢ao da Querela entre os antigos e modernos, cf. Habermas, 2000, p.13-18.
Para o autor, Baudelaire se insere na tradi¢ao que remonta ao século XVII ao procurar pensar as caracteristicas proprias
do moderno em oposigao aos antigos, de uma forma inteiramente nova. “Baudelaire parte do resultado da célebre
querela dos antigos e modernos, mas desloca, de maneira caracteristica, o peso do belo absoluto e do belo relativo”
(p.15), escreve. Em curtas palavras, a obra de arte auténtica, nas palavras de Baudelaire, radicaliza sua efemeridade,
e assim consegue “deter o fluxo constante das trivialidades, romper a normalidade e satisfazer o anseio imortal de
beleza durante o momento de uma ligagdo fugaz do eterno com o atual” (p.15-6). Essa ligagio do auténtico com
o efémero, que Baudelaire chama de a “dupla dimensio” do Belo (Baudelaire, 1996, p.10), Benjamin chamar4 de
“imagem dialética”

4. “Ocasionalmente, Baudelaire quis também reconhecer a imagem do heréi moderno no conspirador. ‘Basta de
tragédias!” - escreveu durante as jornadas de fevereiro em La salut public. ‘Basta de historias de Roma! Nao seremos
hoje maiores do que Brutus?’. Ser maior que Brutus significava naturalmente ser ainda menor. Pois quando Napoledo
I1I chegou ao poder, Baudelaire nele nio reconheceu o César. Nisto Blanqui lhe foi superior” (Benjamin, 2000, p.98).

S. Em sua tradugio de Séfocles para o alemido, Holderlin observa essa mesma lei poética, vertendo os nomes
mitolégicos em conceitos prosaicos, mais de acordo com a natureza do moderno. Assim, por exemplo, na tradugao
da Antigona: Zeus é traduzido por “pai da terra” ou “pai do tempo”; Hades, por “inferno’, “mundo dos mortos”, “lugar
dos mortos” e “deus do inferno”; Eros, por “espirito do amor” e “espirito da paz”; Afrodite, por “beleza divina”; Ares,
por “espirito de batalha”; Baco, por “deus da alegria”; Olimpo, por “céu”; deuses, por “espiritos” e assim por diante
(cf. SWII, p. 1329-30). Em todos esses casos, trata-se de aproximar imagens que s6 fazem sentido ao grego, como
Zeus e Hades, a natureza racional e prosaica dos modernos, que necessita sempre do conceito para se reportar a
natureza. Incompreendidas por seus contemporineos, as tradugoes de Séfocles feita por Holderlin sao comentadas
por Benjamin em A tarefa do tradutor, de 1921, em que escreve: “Nelas, a harmonia das linguas é tio profunda que

o sentido s6 é tocado pela lingua como uma harpa eélia pelo vento” (2013, p.118).

doispontos:, Curitiba, Sdo Carlos, volume 15, nUmero 2, p. 11-21, setembro de 2018 19



6. O modelo de Holderlin, aqui, é Kant, que, na Critica do Juizo, descreveu com clareza o ideal do génio poético:
“O gosto ¢, assim como a faculdade do juizo em geral, a disciplina (ou educacio) do génio; corta-lhe muito as asas e
torna-o morejado e polido; a0 mesmo tempo, porém, di-lhe uma direcao sobre o que e até onde ele deve estender-se
para permanecer conforme a fins; e na medida em que ele introduz clareza e ordem na profusio de pensamentos,
torna as ideias consistentes, capazes de uma aprovagao duradoura e a0 mesmo tempo universal, da sucessao de outros
e de uma cultura sempre crescente” (Kant, 1998, p.226; B 203).

7. Parauma anélise mais completa da interpreta¢ao benjaminiana da cesura de Holderlin, cf. Gatti, 2009, p.39-41 e
p-73-81 e Menke, 2005, p.112 e ss.

8. Como escreve Adorno: “Primariamente como expressdo de um novo 4nimo apreendido na cultura, por um lado,
e como resultado de um constante desenraizamento dos compromissos de estilo, por outro, a0 mesmo tempo criagao
e reacdo, o Expressionismo pde o Eu absoluto e exige o grito puro” (Expressionismus und kiinstlerische Wahrhaftigkeit.

In: Adorno, 2015, p.609).

9. Para um estudo mais aprofundado acerca das diferengas entre os géneros, cf. Rosenfeld, 2011, p.15-38 e 2012,
p.27-36.

10. Os didlogos platonicos, ao iniciarem quase sempre com um personagem narrando a histéria que declara ter ouvido
de outrem, que, por sua vez, a ouviu sendo narrada por outrem, e assim por diante, embora tenham sido escritos,
atestam a proximidade com a tradigio oral, tal como descreve Benjamin, por exemplo, em O Narrador: “A experiéncia

que passa de pessoa a pessoa é a fonte a que recorreram todos os narradores. E, entre as narrativas escritas, as melhores
sdo as que menos se distinguem das histdrias orais contadas pelos inimeros narradores anénimos” (2008, p.198).
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