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RESUMO
Arendt e Lubitsch: A Comédia do Mal

Helena Maria Lucas Correia Serrao

Esta dissertacdo pretende mostrar como o tratamento do fenédmeno do mal referido
concretamente ao nazismo se deixa compreender melhor através de uma andlise que
evidencia o ridiculo e o cdmico dos seus protagonistas. Esta hipétese encontra fundamento na
valorizagdo dos aspetos contrastantes entre as nossas expectativas sobre como devem ser as
coisas, fruto de um juizo moral, e como estas aparecem para um espectador capaz de as
compreender sem esse juizo moral antecipado. Esta abordagem é estética e ética, pois isola os
mecanismos teatrais presentes na experiéncia de ver e dar a ver que encontramos expostos de
forma implicita nas duas obras que sdo objeto referencial deste trabalho: Eichmann em
Jerusalém de Hannah Arendt e o filme To Be or Not to Be de Ernst Lubitsch. A expressdo
“banalidade do mal” configura a metdfora desta nova forma de mal exposta na sua
vulgaridade por oposi¢dao a dimensdo do seu efeito excecional no mundo, pretende-se deste
modo, ndo sé julgar um fendmeno novo como encontrar uma linguagem que o desoculte e
anule o seu poder. Essa linguagem é a ironia que retira aos protagonistas do mal qualquer
forma de grandeza demonstrando para a Histdria que o mal absoluto pode ser efetuado por
homens superficiais e sem qualquer trago de caracter relevante.

PALAVRAS-CHAVE: Mal, Banalidade, Ironia, Comédia, Nazismo, Teatralidade,

Eichmann, Julgamento, Espectador.

ABSTRACT
Arendt and Lubitsch: The Comedy of Evil

Helena Maria Lucas Correia Serrao

This dissertation aims to show how the treatment of the phenomenon of evil specifically
referred to Nazism is better understood through an analysis that highlights the ridiculousness
and the comicity of its protagonists. This analysis is grounded on the valorization of the
contrasting aspects between our expectations about how things ought to be, these resulting
from a moral judgment, and how they are to a spectator who is able to see them as they
appear in their normality. This is an aesthetic and ethical approach, since it isolates the
theatrical mechanisms present in the experience of seeing and of revealing that we find
implicitly exposed in the two works that are referential to this dissertation: Hannah Arendt’s
Eichmann in Jerusalem and Ernst Lubitsch’s To Be or Not to Be. The phrase "the banality of
evil" sets the metaphor of this new form of evil exposed in its vulgarity as opposed to the size
of its outstanding effect on the world. The aim is thus not only to judge a new phenomenon,
but also to find a language that uncovers and annuls its power. That language is the irony that
removes from the protagonists of evil any form of greatness showing that absolute evil can be
performed by shallow people devoid of any significant character trait.

KEYWORDS: Evil, Banality, Irony, Comedy, Nazism, Theatricality, Eichmann, Trial,
Spectator
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INTRODUCAO

Este trabalho propde-se analisar o conceito de “banalidade do mal” criado por
Hannah Arendt e presente no final da obra Eichmann em Jerusalém — Uma
Reportagem Sobre a Banalidade do Mal (1963). Sendo esta obra um relato do
julgamento do nazi Adolf Eichmann, responsavel pela deportacdo de milhares de
judeus para campos de concentragdo, o conceito de mal relaciona-se com o facto
historico conhecido como Holocausto. Pretendemos expor os elementos que
propiciaram esta ocorréncia, de acordo com a reflexao da autora, nunca perdendo de
vista o angulo histérico e filoséfico, bem como os aspetos problematicos decorrentes
da forma como é caracterizado o nazi. Uma vez que tentamos estudar o fenémeno do
mal ligado ao nazismo, julgamos pertinente a comparag¢ao da obra de Hannah Arendt

com um filme de 1942 do realizador Ernst Lubitsch, intitulado To Be or Not to Be.

O julgamento do tenente-coronel nazi Adolf Eichmann ocorreu em Jerusalém
no ano de 1961. Hannah Arendt assistiu ao julgamento em Israel na qualidade de
repdrter e escreveu uma série de crénicas na revista The New Yorker que constituem a
substancia principal da obra citada. Além da narrativa do julgamento, a obra
fundamenta-se na leitura de variadas entrevistas realizadas ao réu, em Jerusalém e na
Argentina, assim como em relatos de judeus proeminentes. Toda a documentagao de
prova para a andlise feita é citada pela autora que no fim, e dada a polémica posterior
a saida dos artigos, acrescentou um pds-escrito onde responde aos argumentos dos

gue a criticaram, sobretudo as criticas ferozes dos intelectuais judeus.

Nessa reportagem é dada uma imagem controversa e inovadora sobre a
constituicdo e génese da “Solucdo Final” e dos campos de concentracdo e exterminio,
coroldrio do sistema totalitario nazi que os engendrou, pensou e executou. Sem ser um
fenédmeno exclusivo da Alemanha nazi (ha comparagdes possiveis com os campos de
concentracdo estalinistas e com outros fendmenos de exterminio em massa de seres

humanos)2 o fendmeno tem, todavia, segundo a autora, recortes Unicos na histdria,

! Cf. Daniel Maier — Katkin, “The Reception of Eichmann in Jerusalem in the United States 1963 -2011”,
Journal of Political Thinking, November, 2011. Consultado a 10/10/2015.
http://www.hannaharendt.net/index.php/han/article/view/64/84#ftn2

> A comparacdo entre Auschwitz e os campos de concentracdo comunistas centra-se na estratégia
comum de alema3es e russos no exterminio e na aniquilacdo, ndo sé de todos os inimigos politicos, mas,

1


http://www.hannaharendt.net/index.php/han/article/view/64/84#ftn2

um dos quais (discutivel) é a forma “cientifica” como as vitimas foram mortas. Estes
factos monstruosos e sem precedentes constituem-se hoje como um desafio renovado

para o pensamento.

Pensar, compreender e julgar, por esta ordem, em detrimento do explicar,
julgar moralmente ou revoltar-se, como aconteceu com alguns filésofos como Adorno
ou Lévinas,’? recupera o olhar do espectador, sem férmulas antecipadas, apenas
munido do olhar critico. E devido & importancia dada ao espectador e a nocdo de
espetaculo que se aproximam as narrativas de Arendt e de Lubitsch. Ambos evocam a
liberdade de teatralizar a experiéncia do nazismo no mundo. E esse o tépico que

orienta o presente trabalho.

A visdo do espectador envolvido nos “Ventos da Histdria” ndo pode escapar ao
julgamento, diriamos que é chamado a julgar; é nesse sentido que estas obras nos
interpelam, ndo permitindo o esquecimento. Essa interpelagdo consuma-se na forma
inovadora como desconstroem os mitos do nazismo, suscitando as polémicas
inerentes ao facto de ndo ser possivel negar o que se constitui como um escandalo

4
para o pensamento.

de um modo genérico, de toda a individualidade e da propria natureza humana — praticas comuns ao
totalitarismo ou ideologias totalizadoras, comunistas, fascistas, nazis. Os “ismos” produziram campos de
concentragdo em larga escala onde se pretendia a destruicdo de qualquer forma de dignidade e a
reducdo do homem a um animal bioldgico, andnimo, supérfluo. Essa pretensdo comum aos
totalitarismos, Arendt aborda-a dramaticamente em O Sistema Totalitdrio, obra na qual a expressdo
“mal radical” ocorre pela primeira vez. Cf. Arendt, O Sistema Totalitdrio, Lisboa, Dom Quixote, 1978.

3 “Enquanto o mundo for o que é todas as imagens de reconcilia¢do, paz e tranquilidade se parecem com
imagens de morte.” Cf. Adorno, Dialéctica negativa, Madrid, Taurus, 1984, p.381.

*“And yet, we shall see that his [Kant] final position on the French Revolution, an event that played a
central role in his old age, when he waited with great impatience every day for the newspapers, was
decided by this attitude of the mere spectator, of those “who are not engaged in the game themselves”
but only follow it with “wishful, passionate participation,” which certainly did not mean, least of all for
Kant, that they now wanted to make a revolution; their sympathy arose from mere “contemplative
pleasure and inactive delight.” Cf. Arendt, Lectures on Kant’s Political Philosophy, Brighton, The
University of Chicago Press, 1992, p.15. O lugar do filésofo como espectador dos “Ventos da Histdria”,
expressdo utilizada por Kant. O espectador parado pode dar-se conta da légica de um movimento que o
ator, aquele que participa nos eventos, ndo consegue compreender porque lhe falta a distdncia e a
estabilidade necessarias. O lugar de espectador remete para um outro acontecimento histérico, o
julgamento de Sécrates, no qual Platdo foi espectador. Duplo sentido inicial para “o espectador”, aquele
que testemunha os “Ventos da Histéria”, mas esta de fora, o que lhe permite selecionar e compreender
os acontecimentos relevantes. Contudo, enquanto narrador/espectador também estd implicado na
acdo, compromete-se com ela, contrariamente a posicao anteriormente referida de que o espectador
ndo participa na agdo. Esta posicdo de compromisso é feita através do discurso e evidencia a forga das
narrativas na concegao da histéria. Nesse aspeto, elas sdo uma certa forma de agdo.



A obra de Arendt apela ao juizo do fildsofo, cuja intervencdo seria indispensavel
e requerida pela importancia dos acontecimentos, mas o filésofo parece, na sua
perspetiva, incapaz de olhar os factos, de tal modo se retirou para o mundo das
“ideias”,” nas quais a radicalidade dos factos de modo nenhum se pode “encaixar”. E
por considerar que o discurso filoséfico ndo da a visdo mais adequada do problema do
mal que esta obra opta por um registo jornalistico. O discurso jornalistico ndo tem uma
missdo unificadora, pode servir para justificar uma perspetiva, um olhar, um ponto de

vista perante uma situacgdo particular, sem ambigGes sistematicas ou universalistas.

Partimos do pressuposto que ambas as obras sdo subsididrias de uma certa
nogcdo de espetaculo, mas rejeitamos a insensibilidade de considerar a histdria e as
suas vitimas como “um espetaculo”, ao qual somos todos chamados a aplaudir ou a
apupar. Pelo contrario, desvelar os elementos teatrais tem como intencdo revelar o
“faz-de-conta” de cada uma das personagens, o jogo que representam sem se
aperceberem, expor os perpetradores ao ridiculo, confrontando-os com o ridiculo da

sua ideologia.

Como se constitui entdo o “espetdculo”? Quais as regras que o tornaram na
Unica realidade? Equivale a perguntar: sobre que estratégia se esconde o mal? Como
pode dissimular-se até se tornar banal? Desconstruir a encenac¢do do nazismo equivale
a retirar o veneno da cobra, deixando-a a debater-se como coisa que perdeu a
substancia. A cobra é a metéfora do mal, como Eichmann, o perpetrador, isolado, sem
a atmosfera téxica do sistema que representa, retirado do seu jogo, nada é. Um
palhaco, sem alma. E esta estratégia de desocultacio contida na asser¢do do mal banal

que vamos tentar explicar.

Desenhar a teatralidade onde se movem os protagonistas ndo os

desculpabiliza, nem tem o propdsito de os vitimizar, como insistiram os criticos,

> Critica do lugar do filésofo (Arendt refere-se implicitamente a Heidegger) que se afasta da
compreensdo do mundo dos eventos histdricos, contingentes, do mundo da polis, para o mundo
necessario da reflexdo e das ideias. Embora tenha contribuido para a atualizagdo do conceito de histdria
com a nocdo de “historicidade”, Heidegger continua a tradigao filoséfica de repulsa pela compreensdo
da contingéncia da vida politica. “E assim que reencontramos a antiga hostilidade do filésofo em relagdo
a polis nas andlises de Heidegger da vida quotidiana, que opde o ‘eles’, o governo e a opiniéo publica, ao
‘eu’, oposicdo pela qual o dominio publico tem a fungdo de mascarar as verdadeiras realidades e mesmo
de impedir a manifesta¢do da verdade.” Arendt, “O Interesse Pela Politica no Pensamento Filoséfico
Europeu Recente” in O Que Nos Faz Pensar?, 1990, n2 3, p.109.



entretece, em alternativa, o complexo jogo onde pessoas sem tracos de caracter
demoniaco ou perverso podem causar o maior dos danos a outras, sem terem
verdadeira consciéncia do mal causado. S3o responsaveis igualmente por ndo terem
A . 6 . , .
essa consciéncia e culpados dos danos causados,” os quais resultaram de uma série de
consentimentos aparentemente indcuos, mas cujas consequéncias, quando reunidas

certas condigdes, podem ser devastadoras.

No filme de Ernst Lubitsch, To Be or Not to Be, o topico é também a ideologia
nazi, retratada como “estipida e ridicula”.” A carga dramética e substancial do mal, a
emocao e a personificacdo a ele tradicionalmente associadas, sdo transformadas em
gestos arbitrarios de personagens inconscientes e caricatas, permitindo ao espectador
julgar os mecanismos artificiosos e ficcionais com os quais o mal pode exercer o seu
poder, refugiando-se na hierarquia, na obediéncia e no medo. Trata-se da criacdo de
uma teia simbdlica onde as personagens se movem levando a sério o que ndo passa de
um artificio sem consisténcia. Um mecanismo de imitacdo e de repeticdo puramente

convencionado, logo, facilmente reproduzido por qualquer um com o mesmo efeito.

O que ambas as obras parecem colocar em evidéncia é a criacdo de uma
atmosfera ou de um quadro contextual formado por procedimentos e formas
linguisticas, discursivas e simbdlicas, que organizam a vida das pessoas dando-lhes um
sentido sobre o que sdo as coisas, substituindo a perce¢ao de cada individuo, assim
como a capacidade de cada um julgar e pensar. Esse sistema é politico, mas ndo se
exerce enquanto tal, exerce-se sobretudo como ndo-politico, como um sistema
primordialmente estético sobre os individuos. E facilmente assimildvel por aqueles que
ndo tinham nenhuma concecdo de mundo, pois fornece um quadro teatral onde a

experiéncia individual ganha um sentido ao servir com o seu papel para o todo.

O mal é qualquer coisa que se pode dar se estiverem reunidas certas condicdes.
O agente portador do mal, o coracdo perverso, é uma raridade — para isso seria preciso

incidir no aspeto da unidade do individuo com as suas convic¢des, quando o que

°A responsabilidade de pensar configura uma responsabilidade ética.

” Lubitsch, em resposta as variadas criticas, afirma no Philadelphia Inquirer “What | have satirized in this
Picture are the nazis and their ridiculous ideology. | have also satirized the attitude of actors who always
remain actors regardless of how dangerous the situation might be, which | believe is a true observation.”
in Anette Insdorf, Indelible Shadows: Films and the Holocaust, Cambridge University Press, 1989, p.67.



acontece é a desagregacdo do eu numa pluralidade de pequenos fatores, como a
autoilusdo, a auséncia de pensamento consistente, a atmosfera de irrealidade dada
pela adesdo a certas ideias de circunstancia. Esta desagregacdo da unidade do eu e da
realidade circundante é também uma estratégia da comédia. Poderemos deste modo

entender o titulo deste trabalho: A Comédia do Mal.

Poder-se-a ainda colocar a questdo da pertinéncia de uma focalizagao estética
do problema do mal, quando este é consistente com uma reflexdo moral ou
metafisica. “A banalidade do mal”, subtitulo dado a obra em analise, tem uma leitura
imediata: “Eichmann é um homem banal.” Teremos, entdo, que demonstrar o

seguinte:

1. Que ou quando a banalidade é ou pode ser uma categoria estética.
2. Que Eichmann é banal.
3. Que Eichmann é um representante ou de que modo a pessoa X pode

representar o mal.

Para fortalecer a perspetiva deste trabalho faremos recurso a analogias entre
as duas obras, assim como a exposi¢cdo de técnicas compativeis com aspetos retéricos
gue permitem a eficacia da comunicacdo e produzem certos efeitos de distanciacdo e

proximidade, necessarios para a dramatizacdo do conceito.

No primeiro capitulo deste trabalho procuraremos esclarecer a expressao
“banalidade do mal” recorrendo a argumentos retirados da leitura da obra Eichmann
em Jerusalém e também da obra O Sistema Totalitdrio (1951), na qual a nog¢do de que

“todos sdo supérfluos” se encontra abordada de uma forma mais consistente.

¥ Isto n3o significa que o autor ndo seja culpado de varios crimes que tiveram aquelas consequéncias,
mas esse vetor — a culpabilidade de Eichmann — ndo é aquele que nos interessa explorar neste trabalho.
A posicdo da autora configura uma defesa do pensamento (pensamento alargado) e do juizo reflexivo
como expressao visivel desse exercicio do pensamento, como formas de prevenir o mal. Esta posicdo é
tanto mais importante quanto o préoprio povo israelita se abstém de a ter e acusa Arendt de orgulho,
indiferenca e desdém, perante as vitimas do Holocausto. A auséncia de pensamento ndo é uma
caracteristica apenas do arguido, ou de todos os nazis que se declaram obedientes as ordens, mas uma
caracteristica comum a muitos individuos e que é independente da ideologia politica dominante. No
entanto, nas circunstancias de um estado totalizador, esta caracteristica pode ter efeitos devastadores,
pois aquele que age sem se interrogar sobre o conteudo moral das suas a¢des, num Estado que
perverteu todas as leis morais, além de confundir moral com obediéncia as leis do Estado, encontra
nessa legalidade uma justificacdo para cometer crimes em larga escala.



Seguidamente, exploraremos o apelo que ambas as obras fazem a um espectador ativo
que possa reconstruir as contradicdes das personagens e das situa¢des, fazendo
sobressair a discrepancia entre a dimensdo e o poder dos acontecimentos e a
banalidade dos agentes. No terceiro capitulo, exploraremos a no¢ao de narrativa e de
dramatizagdo para que possamos compreender o efeito que estas tém na construgao
da experiéncia humana individual e coletiva. Por ultimo, referiremos a ironia como
resposta critica ao mal repetido e continuamente elidido por crencgas e razdes com os

quais adquire um cardcter falsamente necessario.

Para facilitar a leitura, utilizaremos as siglas EEJ para nos referirmos a obra

Eichmann em Jerusalém.



CAPITULO | - TRES ARGUMENTOS SOBRE A BANALIDADE DO MAL

I.1.Primeiro Argumento: A banalidade de Adolf Eichmann

A assergao de que o mal é banal surge no final da obra EEJ. A obra é um relato,
com alguma minucia, dos contactos entre Adolf Eichmann, tenente-coronel das SS
responsavel pela deportacdao e embarque para os campos de exterminio dos judeus, e
a comunidade judaica. Retrato de um individuo, criminoso de guerra, a partir da sua
atitude e discurso evidenciado em tribunal, mas também nas entrevistas realizadas
antes do julgamento e as quais Arendt teve acesso.” Nunca negando a sua
culpabilidade nos crimes de que era acusado e que ficaram provados em tribunal, a
autora sempre recusou generalizar esta afirmacdo tendo consciéncia dos seus limites
qguando aplicada a outros casos, por exemplo, o caso de outros nazis julgados em

Nuremberga.

Ficando provada a contribuicdo de Eichmann para a (denominada por Hitler)
“Solucdo Final” a qual consistia na organizacao e transporte de centenas de milhares
de judeus para campos de concentracdo onde seriam exterminados, a expressao
“banalidade do mal” é, antes de mais, aplicada ao réu, homem banal, mas n3o aos
crimes cometidos, embora a expressdo tenha originado varias criticas, dada a
incongruéncia entre a pouca importancia para que é relegado o autor do mal (o qual se
apelida de banal) e a monstruosidade dos atos cometidos. Multiplas interpretacdes,
recusas, criticas e insultos a obra e a sua autora — judia alema —, insultos e criticas
maioritariamente atribuidos a comunidade judaica exilada nos EUA, comunidade que a
acusava de traicdo ao povo judeu e a qual Arendt respondeu acusando-a de nao estar

. . . 1
interessada na verdade, mas na defesa de variados interesses.™®

? Transcricdo, em alemao, do interrogatdrio de Eichmann feito pela policia israelita e considerado por
Arendt o documento mais importante do processo. Documentos apresentados pela acusagao. Escritos
de Eichmann do periodo Argentino (1950), como preparagdo para a entrevista dada a W. Sassen.
Depoimentos juramentados feitos por testemunhas convocadas pela defesa e utilizadas também pela
acusacdo. Cf. Arendt, Eichmann em Jerusalém, Coimbra, Tenacitas, 2013, p.362.

0 cf. Resposta de Hannah Arendt a Samuel Grafton: “/ was not surprised by the sensitivity of some Jews
and since | am a Jew myself, | think | had every reason not to be alarmed by it; | believe it is against the
honor of our profession — “a writer... seeking the truth” — to take such things in to account. However the
violence and, especially, the unanimity of public opinion among organized Jews (...) has surprised me

-



O significado desta assercao pode ser entendido em trés vertentes distintas
que constituem os seus fundamentais argumentos. A primeira e a mais dbvia concerne
a figura de Eichmann como personificacdo desta banalidade. A pessoa que se provou
ser responsavel por atos cuja consequéncia foi devastadora, era uma figura
insignificante, preocupada com a sua carreira, bom chefe de familia e bom pai,
consciente dos fatores que separam o sucesso do insucesso e obcecado com o “ser
bem visto” enquanto funcionario exemplar. Isolado do contexto de um regime
totalitario, sem ordens para cumprir, nem procedimentos administrativos, sentia-se
perdido, sem papel definido ndo sabia o que fazer, nem como reagir a uma situacao
nova. Ambicioso, mas sem nenhum traco de caracter verdadeiramente notdvel, sendo
o de ser um excelente organizador, um zeloso cumpridor da sua funcdo e dos cédigos

administrativos.

A ambicdo ilimitada, poderia ser motivo para o elevar a uma categoria fora da
norma, mas Eichmann revela-se, contudo, um escrupuloso seguidor do que era
eticamente correto, do que devia ser feito, julgando os seus colegas por falta de ética.
Alega ser inocente dos crimes de que é acusado, e defende-se das acusacdes
salientando a excec¢do histérica do clima de guerra vivido, as “razées de estado” e a
estrita obrigacdo do cumprimento da lei e do dever. Este traco de aparente
“preocupacdo ética” aliado ao que verdadeiramente, no sentido retrospetivo, fez,
coloca duas hipdteses de reflexdo: ou a personagem esta autocentrada num discurso
delirante alheio a “realidade”, isto é, ao que sdo os factos e negando-se a vé-los, pois
ndo sendo louco, o seu comportamento é consciente; ou mente, e estd a jogar uma

farsa para escapar ou para convencer o tribunal da sua inocéncia.

O argumento de Arendt para provar que Eichmann é um banal e escrupuloso
burocrata, sem nenhum traco demoniaco ou perverso, constréi-se a partir da
suposicao de que o seu discurso e o seu comportamento sdo verdadeiros, isto é,
Eichmann acredita que é verdade o que estd a dizer e correto o que fez, por sua
iniciativa e por obediéncia a lei/ordem, s6 ndo poderia supor os fatores que o

ultrapassavam. Ndo é um ator que representa um papel para fugir da condenacao,

indeed. | conclude that | hurt not merely “sensitivities” but vested interests, and this | did not know
before.” in The Jewish Writings, New York, Schocken Books, 2007, p. 477.



porque para ser ator, teria de inventar uma personagem, teria de se colocar no lugar
do outro, e é precisamente aquilo que ele ndo faz em momento nenhum, e nao faz

porque ndo consegue, falta-lhe imaginacao, é incapaz de um pensamento alargado.

Supde-se entdo que Eichmann é verdadeiro porque a capacidade para ser falso
pressuporia uma evidente capacidade para pensar, isto é, para se por no lugar do

outro, capacidade que nao possui.11

O ponto de partida do argumento da “banalidade” serd entdo a incapacidade
de pensar. Para ser convincente fingindo, temos que nos pér no lugar do outro para
saber como poderemos convencé-lo. Ora, se assim acontecesse, Eichmann possuiria
uma qualidade notavel: seria um grande ator, ndo seria mais banal. Como prova

n12

Arendt que Eichmann ndo tem essa capacidade de “pensamento alargado” " como

afirma?

“Mau grado todos os esforcos desenvolvidos pela acusacgdo, era fdcil ver que

este homem ndo era um monstro. Dificil era ndo suspeitar que fosse um clown.”

N3o pensar nao significa, segundo a terminologia adotada, ser estupido ou ser
louco, nem uma nem outra caracteristica, mas sim ndo ter capacidade para
compreender o que fez, ndo ter consciéncia dos seus atos. Na no¢ao de “pensamento”
estd a chave da critica de Arendt que nos permite compreender a transicdo da
“auséncia de pensamento”, para a banalidade, desta para o mal e dai para a

comicidade (clown).

A auséncia de pensamento ndo é crime e, no entanto, aquele que ndo pensa

pode, por isso, transformar-se num criminoso.'* Arendt parece estar a separar dois

M uma incapacidade quase total para olhar as coisas do ponto de vista do outro.” Arendt, EEJ, p.106.

12 “pensamento alargado” é uma expressdo Kantiana que designa o alargamento da perspetiva,
resultante de se pensar a partir do ponto de vista de outro, portanto segundo um Sensus communis, ou
sentimento de comunidade, segundo a definicdo de Kant, seria “a obrigagdo, isto é, a necessidade
objetiva da fusdo do sentimento do outro com o sentimento particular de cada um.” Kant, Critica da
Faculdade de Julgar, Lousa, Imprensa Nacional Casa da Moeda, 1992, p. 80.

B Arendt, Op. cit, p.113.

Y “pode a atividade do pensamento enquanto tal, o hdbito de examinar tudo o que calha acontecer ou
despertar aten¢do, independentemente do resultado e do conteudo especifico, pode esta atividade estar

9



campos insepardveis. O campo do pensamento e o campo das agdes com as suas
consequéncias objetivas no mundo. Segundo a tradicional filosofia da a¢do, o crime
ndo acontece por acaso, tem de ter um autor portador de um motivo e de uma
intencdo. Terd de haver algo no seu pensamento que permita tornar inteligivel o ato.
Se ndo pensa, como pode ser responsabilizado e ser culpado do mal cometido? (Essa
culpabilizacdo nunca foi colocada em causa). Parece, pois, ser contraditorio afirmar
gue Eichmann n3do tem consciéncia do mal cometido e, por outro lado, é culpado desse
mal. Se ndo pensa, também nado sabe e se ndo sabe, ndo pode ser responsabilizado;
serd banal ndo pensar, visto que a maioria das pessoas ndo o faz, mas ndo é banal o

mal cometido, logo a asser¢do o “mal é banal” parece resultar do seguinte raciocinio:

7

O autor é banal porque, incapaz de pensar, limita-se a repeticido de
procedimentos administrativos associados ao seu labor de funciondrio, cumpre
ordens. Esses atos tém, contudo, consequéncias terriveis, logo o mal pode resultar de

atos banais.

Tanto a solucdo simplista de explicar recorrendo ao totalitarismo,
contextualizando estas acdes no mal maior da alucinacdo coletiva do regime, como a
solucdo psicologista, encontrando pontes entre a sua vida e um qualquer sadismo
oculto que encontraria no regime uma forma de legitimar os seus desejos
inconfessaveis de causar sofrimento, ndao sao formas utilizadas para tornar a agdo e o
caracter de Eichmann inteligivel. A primeira, porque alargaria o julgamento ao regime,
ao estado da nacdo, quando o tribunal julga individuos e ndo politicas; a segunda,
comprovada por relatérios psiquiatricos, evidencia que nada no seu comportamento e
na sua atitude, anterior e durante o julgamento, evidencia tendéncias sadicas.”> O
tépico de andlise sdo as acdes cometidas,*® por elas, e sé por elas, o arguido esta a ser
julgado. Ora, as acOes cometidas tais como surgem intencionalmente descritas por
Eichmann no uso de expressdes como “deportacdo” e “evitamento de sofrimentos

desnecessarios”, formam um contraste de tal modo vivo com as suas consequéncias

entre as condigbes que fazem com que os homens se abstenham de praticar o mal? Ou mesmo que os
condicione efetivamente contra ele?” Arendt, A Vida do Espirito, Vol.1, Lisboa, Instituto Piaget, 2011,
p.15.

Y Esta hipotese nem sequer é aflorada, sé enquanto suposicdo da acusacdo, e de muitos observadores.
Arendt rejeita-a por julga-la completamente desadequada. Cf. EEJ, p.82.

te Arendt, Op cit; p.63.

10



imediatas, o sofrimento causado nas vitimas, que nenhuma mediagdo, sendao a de uma
alienacdo da realidade e o habito da mentira como verdade inquestionavel, pode
langar alguma luz. E toda a luz neste caso s6 serve para aumentar a escuriddo, no
sentido de que pode tornar inteligivel o que nao tem, porque hd a recusa de ter,
inteligibilidade. Logo, “a banalidade” é uma provocacado perante uma inteligibilidade
moral que pudesse normalizar em categorias morais um acontecimento que se “deixa

ver” melhor de outras formas.

Se analisarmos as agdes separadas das suas consequéncias, o sofrimento
causado, teremos de isolar as intencdes declaradas do arguido. Se partimos do
pressuposto de que ndo mentia para se ilibar, pois muitos dos feitos declarados pela
sua fanfarronice eram falsos, serviam para se enaltecer, embora no contexto do
julgamento tivessem o efeito contrario (isto é, prejudicavam-no), teremos, entdo, o

seguinte:

a. Nado tinha nada contra os judeus. (Tinha amigos judeus)
b. Nao acreditava que fossem infra-humanos. (Considerava os sionistas muito
respeitaveis)

c. Ndo desejava matar judeus. (Nunca matou nenhum judeu diretamente)

Por um lado, amenizava, tornava mais suportavel a situacao dos judeus seus
amigos que ele préprio tinha colocado no campo de concentracdo onde seriam
mortos. Por outro lado, gabava-se, em entrevistas anteriores, de ter matado milhGes
de judeus.17 Contribuira, antes da “Solucdao Final,” para arranjar uma casa para 0s
judeus, desenvolvendo esforcos nesse sentido com a comunidade sionista e, por outro
lado, contribuiu de forma assaz eficaz para que a “Solugdo Final” fosse possivel. Estas

declara¢cGes sdo consideradas verdadeiras, havendo testemunhos das suas

Y “Ngo vou menosprezar-me, nem arrepender-me de modo algum. Ndo me custaria nada fazé-lo no
atual clima de opinido. Seria demasiado fdcil fingir que me tinha transformado de um Saul para um
Paulo. Ndo, devo dizer honestamente que se tivéssemos matado todos os 10 milhGes de judeus que os
estatisticos de Himmler tinham originalmente listado em 1933, eu teria dito, “Bom, destruimos um
inimigo.” Mas com isto ndo quero dizer elimind-los totalmente. Isso ndo teria sido correto — e nds
levamos a cabo uma guerra correta.” Cf. Excerpts from the Sassen Papers in Hannah Arendt Center, Bard
College, http://www.hannaharendtcenter.org/ Este trecho atribuido a uma entrevista dada por
Eichmann ao jornalista nazi W.Sassen, foi publicado na Life Magazine a 28/11/1960. O julgamento
iniciou-se a 11/04/1961. Arendt teve acesso a trechos dessa entrevista mas n3o a sua totalidade.
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conversagdes com sionistas, consistentes com outras agdes de ajuda particular que
deu a judeus pelos quais nutria consideragdo e estima.’® Por outro lado, as intengdes
declaradas: a). O dever de obediéncia para com o Fiihrer; b). A crenca no compromisso
e na honra moral dos SS; c). O desejo de cumprir escrupulosamente as suas tarefas

enguanto responsavel pela emigracao dos judeus no Reich.

As ultimas intengdes e motivos sobrepunham-se nitidamente as anteriores de
uma forma inequivoca em que ndo havia nem duvida, nem culpa, nem remorso
perante as consequéncias ou perante a disparidade, ou a inconsisténcia, destes dois
“pensamentos”. Analisadas as crencas de Eichmann, ndo hd nenhuma razdo final,
todas as razBes podem ser consideradas instrumentais: ser escrupuloso nas tarefas,

obedecer as ordens, cumprir um codigo moral ao qual previamente se aderiu.

Poderiamos justificar esta escolha pelo medo e pela necessidade de seguranca.
Se ndo o fizesse seria provavelmente destituido das suas fung¢des e assassinado por
traicdo. Essa necessidade de estar refugiado numa tarefa, num trabalho ao qual tivesse
de prestar contas a um chefe, era ndo sé o motivo da sua a¢do imediata, como o
sentido da sua vida." Logo, poderemos concluir que Eichmann manifesta a clara
incapacidade para distinguir entre razdes instrumentais e finais e também a
impossibilidade de viver numa situacdo de igualdade, em que todos se equiparassem e

fossem iguais. Nessa situagao sentir-se-ia perdido.

'8 Cf. EEJ, pp.100, 121,158. Historiadores judeus citados ddo conta que Eichmann ajudou a salvar judeus.
Nutria especial estima pelos sionistas, como o Dr. Kastner. Nos primeiros tempos de governo de Hitler,
era especialista na questdo judaica e desenvolveu esforcos para encontrar uma terra para os judeus.
Gabava-se de ter salvado milhares de judeus, o que era falso. As mentiras repetidas e detetadas, as
fanfarronices, estdo sobretudo relacionadas com a ambigdo carreirista de se vangloriar de atos, alguns
incriminatodrios (ndo se lembrava de certos factos abonatérios, confirmados por testemunhas), que ndo
se sabe se cometeu ou ndo, mas de que se vangloria para enaltecer a sua imagem do funciondrio
competente e bem-sucedido.

® Contrariamente a imagem arquitetada do SS demoniaco e mentiroso que os servigos israelitas
propagandearam e tentaram provar, sem sucesso, em tribunal, Arendt salienta o cariz de eficiente e de
orgulhoso “funcionario administrativo” do arguido. Segundo a sua confissdo a propdsito da derrota final
do regime em 1945: “Intui que teria de viver uma vida individual dificil sem um chefe a quem obedecer,
uma vida em que ndo voltaria a receber diretivas de ninguém, ndo me seriam dadas quaisquer ordens ou
instrugbes, nem haveria regulamentos importantes a consultar.” EEJ, p.89. Baseando-se em documentos
escritos por Eichmann na Argentina, como preparagdo para uma entrevista com W. Sassen e na prépria
entrevista dada a este jornalista nazi, Bettina Stangneth escreve em 2014 Eichmann Before Jerusalem:
The Unexamined Life of a Mass Murderer onde desmente o caracter funciondrio, substituindo-o por um
caracter fanatico servido por uma personalidade camalednica, capaz de enganar intencionalmente. Uma
visdo contraria a de Arendt.
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Mas este reconhecimento era inconsistente com um outro, também declarado,
e que servia como motivo de euforia e exaltagao: a missao divina que tinha (cada SS,
além da patente militar, tinha associada uma designacdo mistica, a de Eichmann era a
de “portador de segredos”) segundo a denomina¢dao dada ao seu lugar na hierarquia
militar que tinham todos os funcionarios administrativos alemaes a partir de 1939.
Este lugar era reservado a uns quantos eleitos e era crucial para dar sentido ao
cumprimento sem hesitacdes das ordens superiores. Sendo de emanacao divina, esta
ordem culminava no Fiihrer, personificacdo de Deus. A hierarquia era uma emanagao
de uma ordem superior e, por isso, inquestiondvel. Esta crenca era construida por
slogans de facil absorcdo e repetida através da propaganda com diferentes
argumentos, sem que se interrogassem as suas causas. Funcionava como ponto de
fuga que ajudava a dar sentido as ordens mais absurdas. Servia, no caso Eichmann,
para prolongar a autoilusdo ao infinito. Quando a realidade dos factos era
incontorndvel, havia um qualquer slogan ou ideia feita suficientemente adequada para
continuar a cumprir as tarefas e as ordens. Nao havendo qualquer cren¢a de ordem
politica genuina, qualquer “ideia” geral defendida pela classe “respeitavel” é
imediatamente adotada. Sinal da “superficialidade” do seu pensamento, sdo as suas
afirmacdes contraditérias quando se trata de pensar segundo algum principio moral,
pois afirma que nunca mais prestara juramentos e depois acaba por escolher prestar o
seu testemunho sobre juramento. Por ultimo, quando é aplicada a solucdo final e ndo
pode haver mais a ilusdo de que o seu trabalho tem por finalidade a execucdo em
massa dos judeus, passa a adotar expressdes codificadas e entendidas como
misteriosas verdades como a expressdo “inimigos do Reich” e a necessidade de os
eliminar, ndo se sabendo exatamente quem eram os inimigos do Reich. Qualquer razdo

final era meramente instrumental porque colocada para dar sentido ao que fazia, mas

sem entender o seu ultimo significado, essa razao final ndo lhe pertencia.20

Se substituirmos Fiihrer por chefe, poderiamos analisar como perfeitamente
normais as intencGes desta personagem. Mudasse o regime e se a ordens fossem
outras, seriam outras as tarefas, outras as a¢des, a mesma auséncia de pensamento.

Sem um regime perseguidor e criminoso, Eichmann n3o seria criminoso,

%% Cf, EEJ, p.104.
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possivelmente seria um funcionario exemplar. Mas sem muitos “Eichmanns”, nenhum
regime poderia causar a devastacdo que o regime totalitarista causou. E esse lugar do
individuo no mundo que estd em causa. O individuo esta desapossado da sua
dimensdo existencial, da sua espessura dramadtica, da sua diferen¢a, tal como
poderemos entender esta expressdo. Assim, o individuo esta subsumido num todo ao
qual estd ligado por necessidade, como parte de um designio maior que Ihe confere

uma fungdo e um estatuto.

O julgamento moral diria que a vontade de Eichmann ndo é auténoma, e que a
sua citacdo do imperativo categérico para justificar a moralidade das suas ac¢des, cuja
maxima seria “cumpre sempre as promessas feitas”, é universalizavel, mas a maxima
“cumpre sempre as ordens do teu chefe” ndo, pois é o caso de uma vontade que esta
na dependéncia da razdo de outrem, seria uma vontade heterénoma e ndo uma
vontade auténoma. Poderiamos assim justificar que ndo havendo uma intengao
malévola, uma intencdo deliberada de fazer o mal, de causar sofrimento, temos o
facto do sofrimento causado, e perante esse facto o réu declara-se inocente, mais,
reivindica um estatuto moral. O ridiculo ocorre de novo nesta incapacidade de ver o
gue o rodeia, vendo sé o imediato, o que faz e a regra que cumpre. O mal ndo é
intencional, mas é um mal causado, o “agente” ndo age, faz uma série de gestos, como
se a a¢do de transportar alguém num comboio valesse como um gesto que obedece a
uma necessidade, cujas consequéncias sdo produto também da necessidade. Ora, para
além destas razoes, a conversdao da acdo em gesto faz eclodir o embuste, o clown.
Enviar pessoas para a morte era procedimento administrativo. Se para o réu nenhuma
das suas acoes tinha uma razao final, entdo estamos perante o tal palhaco, ndo age,
faz coisas. Se lhe perguntassem o que faz, diria que processa ordens da melhor forma

possivel.

S6 quando consideramos o sofrimento das vitimas é que somos apanhados pela
armadilha do pensamento: ndo podemos deixar de nos horrorizar com a discrepancia
entre a banalidade teimosa e irrealista do réu — o bom chefe de familia, razoavelmente
esclarecido, recitando slogans para o seu proprio apaziguamento espiritual,
subterfugios “normais”, no sentido em que sao compreensiveis para o cidadao comum

— e o terror descrito pelo discurso das vitimas. Este contraste permite construir o
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cdmico/tragico da situacdo. A banalidade de Eichmann recorta o lugar do pensamento
que o capta como algo vivo, ironicamente distanciado, atento a contingéncia, aos
aspetos distintos e novos com que o julgamento (genericamente toda a realidade) se
apresenta, fugindo a classificagdo moral do individuo, isto é, fugindo a tradicional
inteligibilidade do pensamento moral que tende a estabelecer a continuidade entre o

agente e as suas agoes.

.2. Segundo Argumento: “sdao todos supérfluos” significa que, dentro da
maquina burocratica em que se pode transformar o mundo, todos sao

substituiveis

“A esséncia do totalitarismo, e talvez da burocracia, é transformar os homens
em funciondrios, em meras pe¢as da mdquina administrativa, ou seja,
desumanizd-los. A forma politica conhecida pelo nome de burocracia

e s s . . , 21
corresponde, em ultima andlise, ao dominio de ninguém.”

A questdo da banalidade como “auséncia de pensamento” ndo é apenas um
problema individual respeitante ao caracter do criminoso, é também o resultado de
um modelo politico onde o pensamento seria supérfluo porque as pessoas sdo
supérfluas. A pessoa como alguém capaz de pensamento auténomo, vontade
autéonoma e livre arbitrio, seria considerada irrelevante, ndo necessdria, pois nao
haveria nesse mundo espaco onde essa liberdade pudesse ter qualquer forma de
expressao, pudesse tornar-se efetiva. Essa determinacdo de certos modelos politicos

como o totalitarismo nazi pode ocorrer mediante a criacdo de certas condicdes. A

2t Arendt, EEJ, p.371. Este mecanismo aparentemente administrativo ¢ um mecanismo de

redimensionamento dos individuos e da sua liberdade de agdo. E, portanto, um mecanismo politico
disfarcado de maquina administrativa eficaz. A burocracia é uma forma de organizagdo politica e ndo
apenas uma forma de funcionamento institucional: “A burocracia é a forma de poder onde todos sGo
privados de liberdade politica, do poder de agir, jd que o governo de Ninguém néo é a auséncia de
governo, onde todos sdo igualmente destituidos de poder temos uma tirania sem tirano.” Arendt (1969)
Da Violéncia, 2004, p. 51.
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primeira seria a substituicdo da ordem politica. O todo, a nagdo, ou a raga, seriam
superiores ao individuo, mas este representaria o todo, o individuo era parte do todo e
s6 enquanto parte do todo a sua ac¢do ganhava sentido, era o todo que desenhava a
sua func¢do e o seu estatuto, alids, o estatuto era diretamente proporcional a fungao no
todo. A ordem do discurso era substituida pela ordem da acao, e esta pelo fazer. Este
modo de entender a agdo seria centrada nos objetos e ndao nos sujeitos. Nesta nova
ordem, o pensamento centrar-se-ia também na producao, a ordem do discurso estaria
afastada da sua dimensdo produtora de sentidos, da sua dimensao plural, sofreria de
uma unificacdo a partir de um principio de funcionalidade, finalidade prética,
exclusivamente pratica (ndo num sentido moral, mas num sentido instrumental),

resolucao de problemas praticos relacionados com a vida e com o trabalho.

A instrumentalizacdo do discurso, da acdo e do pensamento, faz-se retirando-
lhes a sua validade intrinseca como construtores e criadores de mundo, conferindo-
Ihes validade extrinseca, sé sdo permitidos os que interessam, para a ideia, e sé
interessam os que sdo Uteis para a consecucao de um plano previamente estipulado.
Assim, a ordem da maquina social reduz cada um a funcdo e a sobrevivéncia e
empreende a constru¢cdo de mecanismos de substituicdo da ordem publica pela ordem

burocratica e militar, em que uma e outra obedecem ao mesmo esquema.

A ordem, primeira exigéncia da instrumentalizacdo, baseia-se numa
estratificacdo e hierarquia militar aplicada ao trabalho e extensivel a todos os dominios
sociais. A condicdo humana é limitada a funcdo biolégica e ao trabalho e todas as
manifestacdes humanas sdo parte do todo, isto é, concretizacdes da “Ideia”
subordinada a um ideal cientifico de eficicia. O homem, enquanto espécie, ser
biolégico e produtivo subordinado a uma ordem que dispensa o pensamento e o
substitui. Essa ordem ¢é colocada fora do mundo, encarnada no lider mas
transcendente ao pensamento individual. A posicdo de Arendt centra-se na critica
dessa natureza da “ldeia” como organizadora da vida politica e social de onde decorre
uma necessidade transcendente ao homem e a qual cada um estd subordinado. A ideia
como transcendente a vontade dos homens, e imposta por um designio de uma
misteriosa “necessidade” é tipica do modo de atuacdo do totalitarismo, mas pode

voltar a acontecer sempre que estas condigdes ocorrerem, isto €, sempre que a
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condicdao humana se limitar ao trabalho e ao labor préprio do biolégico, perdendo o

horizonte do mundo e da politica enquanto obra humana.

A uniformizagao do discurso é um sinal da perda da dimens3ao discursiva de
toda a agdo. Sem esta dimensdo a agao transforma-se em repeti¢ao. O argumento esta
alicercado na possibilidade de o discurso e de a fala serem a parte visivel do
pensamento. E quando e porque se pode tornar visivel que o pensamento intervém no
mundo e o cria, pois introduz algo novo. Se o discurso se tornar uniforme ou se ele
perder a capacidade de instituir a diferenga no mundo, entdo o mundo tende a morrer,
isto €, morre o espaco através do qual cada um compreende a sua identidade na
relacdo com outros diferentes. A diferengca como come¢o do mundo, possibilidade de
dar mundos, no sentido de outras visGes, essa pluralidade, segundo Arendt, baseia-se
na concec¢ao de mundo como um espaco de variadas aparéncias. O “pensamento” sé
ganha visibilidade nesse mesmo espago publico, pois é ai que as obras se encontram,
as obras humanas, e toda a obra é de algum modo a parte visivel do pensamento

como sendo a sua expresséo.

A nocdo do mundo, por oposicio a perda de mundo que resulta da
uniformizacdo, sé pode ser compreendida como uma analogia, aparece por
comparacdo e ndo como um conceito que resulte da abstracdo do concreto. O mundo
aparece quando algo se revela como inovador e surpreendente e desaparece no
processo mecanico da repeticao. Mas, por outro lado, essa surpresa que constitui o
mundo é também o reconhecimento da tradicdo que ele representa, que ele é quando
confrontado com o novo. Essa surpresa é reconhecivel por causa de uma tradicdao que
diz como sdo as coisas. Cada um ¢é, assim, portador de mundos que podem ser
atualizados através do discurso, dai que mundo seja também utilizado no sentido de

alma.

Ao referir-se ao homem “como nao sabendo se estd vivo ou morto,"ZZ refere-se

a essa alma que se separou do mundo, que abdicou de, através do discurso, poder

2 Arendt, OST, p.569: “Os que manipulam esse sistema acreditam na prdpria superfluidade tanto
quanto na de todos os outros, e os assassinos totalitdrios sGo os mais perigosos porque ndo se importam
se estdo vivos ou mortos, se jamais viveram ou se nunca nasceram.” E curioso verificar que tal como
expOe a concecdo de uma tentativa de destruir a espontaneidade prdpria do homem, ao torna-lo peca
de um todo, promove a ideia de que todo o mal possa ser infligido numa “sociedade na qual a
banalidade niilistica do homo homini lupus é consistentemente realizada...” sem que haja a culpa que
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desenhar esse mundo, tornando-se invisivel, confinada ao privado. Os seres sem alma
sao como fantasmas ou titeres. Essa identificagdo do espaco comum com o espago
ideoldgico, em que cada um se sente seguro pela obediéncia a um canone, e pelo
contributo para o todo ideologicamente determinado, confunde o espago politico com
0 espaco bioldgico, destruindo o primeiro como espaco de diferenca e acentuando a
fidelidade de cada um a ideologia pela tentativa de fazer desta uma substituicdo da
familia e dos lacos de sangue que a constituem. Cada um identifica o lider como um
pai, e perante ele, precisa de protecdao e de orientagdo. Em troca dar-lhe-d a sua
admiragdo e submissao a sua natural autoridade. O diferente é inimigo, essa falsa
pertenca decorre do artificio de alargar os dados ideoldgicos aos biolégicos. Mas é
uma falsa pertenca pois é induzida exteriormente e ndo surge produto de afinidades.
Introduz os afetos como fator de ordem publica, tornando esta um prolongamento do
privado. Esse prolongamento destrdéi a ordem publica, pois introduz um elemento de
fidelizagao e hierarquia destruidor da diferenga de cada um na sua livre manifestagao,
que sé é possivel enquanto igual, isto é, ocupando um espaco de igualdade na ordem
publica. Ao mesmo tempo, controla o espaco interior de cada um, pois é a sua

privacidade que se torna parte da esfera publica.

Assim, o funcionamento burocratico por células e outros componentes é a
forma de tornar o publico controlado através de divisbes e subdivisdbes que
estabelecem entre si um controle e uma supervisdo permanente. Confundindo o
publico e o privado, retira a qualquer um dos espacos a possibilidade de se
constituirem como espacos de liberdade, de escolha e de diferenca. Neste sistema o
homem ndo é importante, visto que aquilo que o caracteriza, o seu livre-arbitrio, o seu

pensamento ou alma, esta alienado de si, representa o pensamento, alma, livre-

existe quando os homens agem uns em relagdo aos outros. Esse mal é identificado como “mal radical,”
sem culpa, nem perddo, um mal que tornou o impossivel possivel. O argumento de “tornar o homem
supérfluo” tem um significado duplo. Por um lado, aplica-se aos homens esquecidos vitimas dos campos
de concentracdo e, por outro, a maquina totalitaria de funcionalismo em que a funcdo substitui a
individualidade. O “mal banal” refere-se aos carrascos, a forma como funcionam dentro de uma politica
do mal onde o autor é elidido pela maquina e pela necessidade, enquanto que “mal radical” se refere a
destruicdo do homem em todas as suas manifestagGes. O registo do primeiro é irénico, enquanto o
registo do segundo, denunciado fundamentalmente em OST, é poético e dramatico. H4 uma enorme
diferenga de “tom” entre as duas obras (EEJ e OST), expressGes de uma atitude diferente da autora
perante o problema do mal nazi. Ver, a este propdsito, a obra de Horsman, Yasco, Theaters of Justice,
Stanford University Press, 2011.
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arbitrio da nag¢do. Em vez de ser uma alienagdo, este movimento é encarado como a

verdade que exige os maiores sacrificios.

Nesta ordem de ideias, cada um pode ser substituido nas suas funcdes por um
outro sem que a ordem/verdade se altere, visto que esta ordem/verdade é constituida
“nas nuvens” por uma vontade e uma inteligéncia superiores. Esse individuo tornado
substituivel, torna-se, por uma questdo de sobrevivéncia, um cumpridor
verdadeiramente zeloso e estard sempre pronto a delatar o outro, seu igual/rival,

como um potencial inimigo.

A banalidade do mal instaura-se numa ordem que concebe o homem como
supérfluo e, portanto, substituivel. Essa ordem revela-se como um sistema eficaz de
vigilancias e de repeti¢cdes, onde a acdo e o discurso a ela associados sdo substituidos
por leis e decretos, cuja autoridade é justificada pelo principio da maxima eficdcia
cientifica, centrada na producdo. Neste aspeto, a maquina e ndo o homem, é o
modelo. Por outro lado, a subordinacdo ideoldgica do individuo ao todo faz deslizar a
importancia do homem para a Ordem, isto é, para uma ideia organizativa que
prevalece subjetivamente sobre a iniciativa, regulando-a e orientando-a para o todo.
Neste modelo, cada um tem um quadro previamente limitado e dado da a¢do que tem
de conduzir (isto é, a acdo limitada pelo seu lugar na ordem), limita-se a ser uma
funcdo com objetivos precisos. E a este quadro de ordens e de procedimentos
repetitivos, de imitacdo e de vigilancia de uns sobre outros, onde a ordem est3
assimilada e todos a representam, que chamamos burocracia. E nesse quadro que o
mal pode ocorrer, sem que a agdo que o provoque saia do estipulado da fungao onde o
burocrata se sente seguro. Todos sdo aqui substituiveis porque é exatamente o que os

faz ndo substituiveis que é supérfluo.

I.3. Terceiro Argumento: Inversao das normas

“Dado que a sociedade respeitdavel havia, toda ela, de uma forma ou de outra,

sucumbido a Hitler, as mdximas morais que determinam o comportamento
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social e os mandamentos religiosos que guiam a consciéncia humana — “néo

matards” — tinham virtualmente desaparecido.”**

A terceira vertente de argumentagao sobre a banalidade do mal prende-se com
a constatacdo de que o mal pode ser normal, isto é, estar de acordo com a norma
social imposta por um regime ideoldgico, correspondendo a um comportamento
desejavel. O conteudo implicito da norma adotada pode ser contrario a prépria norma
moral que regula o comportamento das sociedades, e estd em harmonia com os
mandamentos religiosos.”* A vigéncia dessa norma invertida ou transviada
primeiramente pelas necessidades politicas e depois mantida e assimilada por toda a
sociedade respeitdvel germanica ndo pode ter como Unica explicacdo a mudanca das
leis do Estado que permitiram a legalizacdo da expropriacdo/roubo, delagdo, mentira e
assassinato. Se assim fosse, o mal seria legal, o que corresponderia a uma tirania na
qual todos estariam sujeitos a leis arbitrarias promulgadas por uma autoridade
tiranica. A questdo é mais complexa e moralmente relevante, trata-se de uma
sociedade que na generalidade legitima essas leis concordando com a justificacdo dada
para a sua manutencao e execucgao. Trata-se de considerar necessarias leis arbitrarias e
de lhes dar um conteudo moral de modo a que a obediéncia as leis ndo fosse apenas
obrigatéria, mas um dever moral. Os que matam inocentes podem esperar
recompensa e louvor, ndo sé da parte do corpo politico do Estado, mas também da
maioria da sociedade respeitdvel. A objetividade da lei impde-se e embora muitas leis
possam nao ser legitimas, ha sempre formas de as justificar. Legalidade e legitimidade
ndo sdo o mesmo, a sociedade no seu todo poderia, mesmo num clima de terror,
colocar em duvida ou revoltar-se. Se ndao o fizer por medo de represalias, pode, no
entanto, negar a legitimidade das leis ndo |hes desobedecendo, mas também ndo as
cumprindo como seu dever moral. O colapso moral significa a legitimacao de leis

racistas e injustas por parte da maioria da sociedade respeitavel, isto é, aquela que

2 cf. EE), p.376. Acrescente-se que o colapso moral abrangia todos, era transversal a todos os
elementos: “Este colapso ndo era s6 um facto entre a [boa] sociedade germdnica mas também entre as
vitimas.” Op. cit., p.191.

> A lei moral que esta de forma universal em todos os mandamentos religiosos estara também
sedimentada no cora¢do dos homens? Esta é uma questdo colocada por Arendt sobre a origem da lei
moral; seja como for, esteja ou ndao colocada no coracdo dos homens, ela pode ser facilmente
substituida pela lei da cidade, pela lei politica.
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teria padrées morais elevados. Com o exemplo da sociedade nazi, podemos refletir
sobre a natureza dos valores morais como facilmente cambidveis. Apresentam-se
como um conjunto de cddigos e “frases feitas” cuja forca ou valor reside na
comunidade. Esse assentimento da sociedade dependera da maior ou da menor
continuidade entre o conteldo destas normas e as leis do Estado e da Religido

dominante.

A guestdo social e a questdo moral estao intimamente ligadas, apesar de toda a
tradicao filosofica as querer separar. A posicdo de Arendt releva da simetria
encontrada na facilidade com que a “boa sociedade” abandonou os seus valores
morais para adotar um novo cddigo moral imposto e justificado pelo regime e pela
ideologia vigente e voltou a fazé-lo no sentido contrdrio quando o regime e a ideologia
vigentes socobraram. A adoc¢do de novos cddigos morais pela sociedade faz-se com a
mesma facilidade com que se destroem os antigos cédigos, como se a moral nao
estivesse de nenhum modo enraizada na natureza humana, no cora¢do ou na razdo, ou
eventualmente pudéssemos inferir que o gradual e decisivo afastamento entre o plano
tedrico e o pratico da moral ndo autorizasse a aplicacdo de um plano normativo a
pratica; por mais coerente e racional que fosse esse plano, ndo nos ajudaria a

compreender a agdo tal como acontece no mundo.

A consciéncia do bem e do mal exigiria um sacrificio demasiado pesado quando
privado do bem pratico de ser moral, isto é, quando privado do reconhecimento dos
outros (a recompensa de pertencer, pelas boas ac¢des, a “boa sociedade”). Numa
sociedade em que os valores estdo invertidos, o mal é a norma e o bem a excet;éo,25 o
cumprimento da norma liberta o individuo da sua responsabilidade moral, ou da sua

decisdo moral, de pensar eticamente.

A relacdo individuo-sociedade é crucial para avaliar a representacao subjetiva
da responsabilidade moral. Sendo a moral individual, se considerarmos a inteng¢do e o

motivo do agente ao agir, o facto de haver uma sociedade “respeitavel” que revela

» Segundo uma certa forma de pensar que a lei representa o sentido de justica que todos temos
naturalmente, quando Eichmann obedece a lei, estaria a ser justo. O caso, é, no entanto, o oposto. A lei
era manifestamente injusta, a ordem moral que devia representar estava invertida. “ Em primeiro lugar
importa recordar que a relagcéo entre excegdo e regra, que é de importdncia vital para estabelecer a
natureza criminosa de uma ordem executada por um subordinado, estava, no caso de Eichmann,
invertida” Cf. Op. cit., p.374.
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publicamente a adesdo a certas normas de conduta de acordo com as leis do Estado,
por mais injustas e discriminatdrias que sejam, empurra o lugar da reflexdao individual
ética para um lugar de resisténcia e subversdo da ordem. No confronto, a ordem social
e politica vence.?® Sécrates colocava a opcao ética no pensamento e, essa é a condigao
de uma ética normativa, um acordo consigo préprio na acdo. A tradicdo inaugurou-se,
a cidade condenou-o a morte, Sécrates refugiou-se na imortalidade da alma. Mas qual
o refugio de identificacio do homem moderno? Poderd o individuo continuar a
representar subjetivamente o bem e o mal para si com leis e normas que promovem o
mal? Eichmann faz uso do imperativo categérico para justificar moralmente as suas
acles e embora possamos objetar que a lei ndo é exterior, mas interior, e que a lei a
gue Eichmann obedece emana do chefe, a verdade é que ndo se trata apenas de
cumprir a lei, mas de a cumprir como se ela fosse nossa —isto €, tornar a lei do estado,
exterior, como norma interior de conduta, pois segundo a ideologia nazi, a lei emana
da necessidade e ndo da vontade de alguém, e cada um representa em si, a lei do
estado, ou seja, a Lei. A ideologia politica e o modo como legitima e expande essa
legitimidade para uma moral de excecdo, ndo é apenas a atmosfera da nossa acdo,
reflete-se na subjetividade. Nesse aspeto, ela influencia e determina, para a maioria,

mas nado para todos, a legitimidade das suas acdes.

A questdo deixar-se-ia ver com mais clareza se julgassemos a norma moral
como algo que diz respeito a expressdo latina morus, costumes, tal como uma
sociedade tem por costume “comer com as maos,” outra pode utilizar talheres e
considerar vergonhoso “comer com as maos”. Assim o nazismo permite-nos
compreender que as regras morais sao da mesma natureza dos costumes sociais para

os individuos, visto que eles ndo as julgam com seriedade, mas como algo que tira o

*® No confronto entre moral e politica, Aristételes e Platdo diferem quanto a possibilidade das leis da
cidade representarem a justica. A exigéncia ética nunca poderia ter reflexo na cidade, na polis, pois as
leis da cidade nunca sdo justas, porque obedecem sempre a interesses varios, dai se justificar a
desobediéncia de Sdcrates as suas leis. Cf. Platdo, Republica, 592a. Arendt aproxima-se da visdo
aristotélica quanto a organizacdo politica ser decisiva sobre a ética individual. Para Aristoteles, se as leis
forem justas, o perverso nunca se habituara a praticar o mal por causa do castigo. O contrario também
se verificaria, isto é, o homem justo governado por leis tiranicas estara impedido de agir justamente,
mas ndo deixa de compreender a injustica das leis, logo de ndo Ihes conferir validade enquanto tal. Para
Aristoteles, as leis da cidade requerem mais que o bem individual, requerem o bem comum, nesse
sentido, ndo sdo o mesmo. Ambos rejeitam a exigéncia moral e juridica de obediéncia a leis/ordens
injustas. Essa é a posicdo que prevaleceu como argumento no tribunal e que determinou a culpabilidade
do réu. Cf. Aristételes, Etica a Nicémaco 1180 a,b.
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seu sentido do reconhecimento social dado. Deste modo, as regras morais, como a
sociedade nazi, ndo sdao um produto da consciéncia moral enquanto consciéncia
reflexiva, mas antes algo exteriormente dado e interiormente consentido. A critica
colocada por Arendt, salienta o fendmeno como “aliena¢do” dos valores morais por
parte da “boa sociedade”, que se defende utilizando a expressdo “emigrante interior”
a que Arendt dd uma conotagdo evidentemente irénica.”’ Para aqueles que se
abstiveram de julgar e simplesmente adotaram o novo cddigo, ou para os “emigrantes
interiores” o resultado da a¢do era o mesmo, pois embora interiormente os segundos
possam ndo concordar com as normas vigentes, exterior ou publicamente,
comportam-se de forma distinta, isto é, sdo ainda mais barbaros que os barbaros para
ndo revelarem o seu “segredo”. Para o individuo assim “alienado,” ou para o individuo
gue ndo refletindo na norma, apenas a segue (pois qualquer cédigo moral serve, desde
que haja um, tal como no caso de Eichmann), haverd sempre uma justificagdo como a
excecdo vivida pela guerra e as razdes de Estado, para aliviar a consciéncia, ou melhor

para “aliviar” cada um da sua responsabilidade ética.

O risco ou apenas a dificuldade de uma coeréncia ou autenticidade entre o que
se pensa e o que se faz, ou a negagao da exigéncia ética de uma analise da realidade e
de um juizo sobre ela, sdo, na pratica, duas formas para a mesma “alienagdo”, isto é,
formas de se proteger contra a realidade, formas de ndao querer ver a realidade porque
as implicagdes de “ver” significavam necessariamente a consciéncia moral, ou seja, se
eu puder ver, posso julgar, posso agir em conformidade, e dai comprometo-me
moralmente com o meu juizo e a minha acao. Nao querer ver ou nao exigir qualquer
coeréncia entre o exterior e o interior sdo ainda escolhas, apesar de uma politica
violenta tornar a possibilidade de escolha um risco e de uma propaganda que confere

legitimidade ao mal.”®

7 A expressdo “emigrante interior” refere-se ironicamente aos individuos que durante o regime nazi
atuavam de forma barbara, cumprindo as ordens, e que posteriormente recorreram a justificacdo de
terem “interiormente” sido opositores do regime, mas “exteriormente” terem de ‘parecer’ ainda mais
nazis do que os nazis. Cf. EEJ, pp. 192,193.

% 0s codigos morais sdo como as regras de etiqueta, qualquer um serve, desde que haja um. Aderir a
um cddigo moral ndo é o mesmo que ser capaz de discernir o bem do mal e, por isso ter consciéncia
moral. Os cédigos morais tém a ver com habitos, que podem ser ensinados e desaprendidos sempre que
as circunstancias exigem uma “alteracdo de maneiras e padrdes de comportamento”. Arendt equaciona
a incapacidade de pensar como origem da “nao consciéncia” do mal causado, sendo a consciéncia moral
algo que deriva da capacidade de ajuizar e de dar importancia ao que pensamos. Para ilustrar este
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Se a normatividade dos juizos morais for invertida, o mal é o bem e o bem é o
mal, sendo que ambos perdem o seu valor, digamos, substancial ou essencial.”® N3o é,
contudo, uma questdo niilista que Arendt coloca e ndo é uma questao niilista porque
nao se inscreve num quadro de necessidade, como um opus teleoldgico de inversdo
dos valores de acordo com uma classe dominante que se rege por outros valores. E,
antes de mais, produto contingente resultante de uma perda de mundo, de uma perda
tempordria de um espaco comum, um espaco de liberdade de pensamento, destruido
nos regimes totalitarios. O caracter contingente da “inversao” é justificado por Arendt
com a transmutacdo operada no final da guerra, onde a sociedade adotou um novo
codigo moral e alterou as leis com a mesma facilidade com que tinha aderido ao
anterior. A aparente superfluidade do processo é consonante com a banalidade com
gue é tratado e assimilado o cddigo moral, como uma vestimenta que teremos de
vestir dada a situagdao mas que poderemos despir no privado. Essa facilidade trabalha-
se no plano mental, assegurando a necessidade do processo. Hd uma mascarada, no
sentido politico de fazer parecer necessario o que é contingente. A autoridade do
termo “necessidade” confere credibilidade ao processo. A propaganda, veiculo
privilegiado de consumacdo e de justificacdo da ideia da necessidade de uma “nova
moral”, confere as disposicdes deontoldgicas, tais como “ndo deves matar inocentes”,
uma espécie de abstracao, dada a emergéncia de um estado de guerra extraordinario,

um estado de guerra de excecao.

Sendo assim, a justificacdo para matar inocentes adquire legitimidade em casos
de excecdo. Neste caso, a guerra pode subverter a maxima, visto que nela cada
individuo estd submetido ao cumprimento de outras maximas igualmente
universalizdveis, tais como “quando te comprometes, deves obedecer aos
compromissos seja qual for a consequéncia.” Julgar-se excec¢do continua a ser a fonte

de todo o mal, o que parece fazer coincidir ironicamente a formulacdao normativa da

propdsito Arendt questiona-se porque razdo é que so os vis tém boa consciéncia quando os que nada
fizeram de mal tém frequentemente ma consciéncia. Cf. Arendt, VDE, Lisboa, Instituto Piaget, 2011, pp.
14-27.

2 A perda do valor intrinseco de algo, substituido, devido as relagdes de trabalho e produgdo, por uma
nogao de valor relativo a um comprador ou relativo a outro objeto. A nogado utilitarista de fins e meios, a
aplicacdo do valor da mercadoria como resultado do trabalho e alienada do seu fabricante. Cf. Elizabeth
Meade, “The Commodification of Values” in Hannah Arendt Twenty Years Later, Ed. Larry May and
Jerome Kohn, Massachusetts, Library of Congress, 1997, pp.118-122.
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moral kantiana com a formulagdo normativa da moral nazi: aquele que se considera a

si proprio exce¢ao pode corromper a representagao subjetiva da lei.*®

O colapso das categorias morais e do valor dos principios universais
tradicionalmente admitidos, como “Ndo mataras inocentes”, pode estar relacionado
com uma “idealidade” abusivamente utilizada — isto é, desde que a ideia seja grande e
faca sentido, tudo pode ser permitido para a sua execuc¢do. Ora, a critica de Arendt a
moral normativa fundamenta-se numa reafirmacdo de que o seguimento da ideia é
uma ilusdao de necessidade criada, uma autoilusdao que substitui a realidade
contingente e a necessidade de um juizo ético, em todos os assuntos humanos.?! O
travestismo dos valores e dos cddigos morais é uma consequéncia deste modo de
pensar, aquele a qguem Eichmann chama com orgulho “idealista” é aquele que num
gesto de imitacdo repete a “ideia” como fim e como meio de justificacdo e de
autoilus3o, funciona a “ideia” como um antidoto contra a realidade.®? A verdade sobre
o estado de guerra é que a morte dos inocentes pode justificar-se moralmente no
estado de guerra, mas ndo a destruicao de todo o indicio de dignidade, a redugdo da
dignidade do ser humano a uma abstragdo sem sentido. O mal banal resulta desse
processo que transforma a exce¢do em norma e a agdo consoante a norma em hdbito
burocratico, do qual foi extraida toda a intencionalidade moral e cuja realidade é

retirada pela repeticao.

%0 caso de ser excecdo s pode dar-se no espago privado da moralidade e ndo no espago publico, pois
isso iria contra o interesse comum. Arendt recorre ao exemplo de Kant para justificar de novo a
determinagdo do politico em relagdao ao moral e para reforgar a nogdo de uma inversdo politica do bem
comum operada pelas leis e pela propaganda nazi que colocariam uma cisdo entre moral/privada e
obediéncia a lei publica. Neste sentido, para Kant, segundo Arendt, aquele que se julga exceg¢do perverte
a lei moral, mas pode n&o perverter a ordem publica, pelo contrério, pode ser um bom cidaddo, ordeiro
e diligente no espaco publico, porque isso lhe convém, convém ao seu egoismo. Deste modo, a moral de
Kant ndo se concilia com a politica. Por outro lado, esta visdao pode ser convergente com a de Eichmann
como aquele que perverte a lei moral, como um “demodnio” ou um “malvado” cujo Unico fim é
preservar-se a si préprio. Cf. Arendt, LKPP, pp.15-18.

*! Realidade contingente e ndo necessaria de todos os assuntos humanos.

%2 Encontramos uma analogia desta forma de estar dentro de um idealismo ou fantasia na descri¢do
feita por Kierkegaard da personagem Emmeline, protagonista da peca de Scribe, O Primeiro Amor: “Tem
pathos, mas como o seu conteudo é non sense, entdio o seu pathos é essencialmente verborreia; tem
paixdo mas como o respetivo conteudo é um fantasma, entdo, a sua paixéo é essencialmente desvario;
tem exaltagdo, mas como o respetivo contetudo nada é, entdo a sua exaltagdo é conversa fiada; quer
oferecer a sua paixdo qualquer sacrificio, isto é, quer sacrificar tudo por nada. Enquanto personagem
coémica, é inigualdvel. Nela, tudo gira a volta de uma fantasia, e fora dela, tudo gira a sua volta e, dessa
forma, em torno da sua fantasia. E fdcil de ver como todo o plano geral tem de tornar-se inteiramente
comico, olha-se para ali como se se estivesse a olhar para um abismo de risibilidade.”Cf. Kierkegaard,
Ou-Ou. Um Fragmento de Vida, Lisboa, Relégio D’Agua, 2013, p. 289.
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O filme de Lubitsch dd uma imagem exemplar deste mal que se tornou “hébito
burocratico” e que é absolutamente arbitrario. Quando o coronel Ehrhardt dd ordens,
pelo telefone, para prender alguém, ao saber que esse alguém é inocente, reitera que
essa é mais uma razdo para o fazer. Ou quando manda matar alguém porque dizia
piadas sobre Hitler, concluindo em virtude da mudanca de situacdo, (ele préprio diz
piadas sobre Hitler) que afinal isso ndo seria motivo para condenar a morte. Porque se
a necessidade da lei tivesse realidade objetiva, ela ndo mudaria segundo o interesse e
a ocasido. N3o ha verdadeiramente a “idealidade” da lei, mas uma série de
procedimentos que sdo absurdos por si e que a ideia pode dar uma ilusdo de que estdo
racionalmente justificados. Matar inocentes ndo é uma consequéncia inevitavel da
guerra mas um habito, um gesto que corresponde a um procedimento administrativo,
e aquele que se envia para a morte ndo é mais do que um nimero ou uma mercadoria
sem rosto e sem dignidade. O paralelismo com Eichmann é evidente, este ndo tem a
plasticidade expressiva de Sig Ruman (actor que faz de coronel Ehrhardt), mas o modo
como absorveu as novas normas, o seu mecanismo de reduzir a realidade a eficacia do
cumprimento das ordens, evidenciam uma mesma agao esvaziada de intencionalidade,
repetida e melhorada na sua eficacia onde a consequéncia era uma abstracao sobre a
qgual ndo precisava ou ndo queria pensar, porque isso implicaria tomar consciéncia da
intencionalidade dos seus atos por si, fora da maquina burocratica que lhes dava o

sentido.

No julgamento de Eichmann, este invoca a hierarquia dos deveres e mesmo a
sua possivel confrontagdo, como argumento para justificar a substituicdo do dever
moral por um outro dever enquanto dever de Estado. A justaposicdo de deveres é falsa
na medida em que Eichmann ndo apenas consente nas novas normas morais como é

um seu defensor.>

** Quando confrontado com o facto de ter ou n3o ter consciéncia moral, Eichmann explica-se aflorando
a pouca ou nenhuma importancia da mesma num estado de guerra em que o dever ndo era para
consigo préprio, mas para com o Fiihrer e para com a Nag¢do. Afirmando o sacrificio dos seus ideais para
servir a “Ideia” na qual acreditava, essa “Ideia” consistia numa sintese de nog¢des patridticas e misticas
de Povo/Nagdo/Lider/Raga alimentadas pela Propaganda, das quais, segundo Arendt, Eichmann tem
uma visdo infantil, isto é, correspondem a “palavras aladas” que o colocam num estado de entusiasmo.
Esta visdo parece, segundo alguns autores, ser contrariada pela obra ja citada de Bethina Stangneth
(2001) Eichmann Before Jerusalem: The Unexamined Life of a Mass Murderer. Esta obra, baseada em
documentos e entrevistas de Eichmann na Argentina, antes do rapto e julgamento, mostra a sua
conviccao interior e exaltacdo na defesa das Ideias atrds referidas e a sua total entrega as estratégias de
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A questdo da normalidade do mal é, parece-nos, a questao central, pois é um
desafio a compreensdo e a Razdao. Como foi possivel? Historicamente, como é possivel
acontecer? Poderemos falar de uma ilusdo coletiva? Convencemo-nos de tudo, desde
que depois possamos ser deixados tranquilos na privacidade das nossas vidas
laboriosas, até podemos ndo querer compreender mais do que aquilo que é
estritamente necessdrio para nos sentirmos confortaveis de modo a podermos formar
0 nosso proprio escritorio individual onde ndo agimos mas fazemos coisas tornadas
familiares a custa da sua repeticdo. Neste sentido, o homem publico nos regimes
totalitdrios é esvaziado de opinido, porque ela é um empecilho para a eficacia.
Obedecera a qualquer ordem, a qualquer novo cédigo deontoldgico como um palhaco,
encontrard uma forma de justificacdo que |he seja conveniente para a sua

desresponsabilizagdo.

exterminio dos judeus. Defendemos que as duas visGes ndo sdo contrarias, pois o termo convicgdo
moral é tratado por Arendt como algo que, para certas personalidades superficiais, muda com facilidade
de acordo com a mudanga das circunstancias sociopoliticas. Encontrando-se em diferentes situa¢des
politicas, a conviccdo moral do réu poderia ndo ser a mesma.

27



CAPITULO Il - ARENDT E LUBITSCH

1.1. A liberdade critica do espectador

O lugar e o estatuto do espectador sdo chamados a desempenhar um polo de
reflexao decisivo para a compreensao das obras em analise — o filme e o relato. De um
modo geral, este lugar e estatuto, inauguram o ponto decisivo da liberdade
reconstruida, possivel e desejdvel, sem a qual o pensamento ficaria preso nas suas
repeticdes e limitacdes. E também o lugar e estatuto de espectador que pode
empreender a jungdo entre o pensamento e o facto histérico do nazismo face ao qual
a filosofia tende a desviar o olhar.>* Antes de ser filésofa ou pensadora politica, ou
qualquer outro estatuto, Arendt assume-se primordialmente como espectadora de um
espetaculo. Do lugar original do “espectador”, o que espera, o que esta de fora e
observa e julga sem ser instigado por emoc¢bes de vinganca ou de prazer perante a
humilhacdo do vencido, ndo deixando de colocar em evidéncia que a sua autoridade
deriva essencialmente da disponibilidade para compreender e para ver, por isso, se
afasta voluntariamente e ndo participa da euforia e do dramatismo que rodeiam o

julgamento.35

*0 problema é colocado como ponto de reflexdo crucial que separa o pensamento politico do
pensamento especulativo/filoséfico colocando-se o pensamento de Arendt como uma tentativa de
pensar a politica a partir dos factos e ndo das ideias. Esta reflexdo é transversal a sua obra, mas tem
especial pertinéncia face ao problema do mal nazi, visto que a posi¢do dos filésofos ndo é de molde a
possibilitar a sua compreensdo como um fenédmeno novo. Arendt explicita esta separagdo entre o
solitario do pensamento especulativo e o “estar com os outros” préprio do “pensamento alargado” do
espectador que julga e, como tal, ndo sé tem a visdo do todo, como tem como principal objetivo
comunicar com os outros e nao isolar-se no seu pensamento Esta tradicdo do pensamento especulativo
é de algum modo responsavel pela perda do mundo comum que culminou na perda de sentido politico
que tornou possivel os regimes totalitaristas “ Os espectadores embora ndo comprometidos com a
particularidade caracteristica do ator, ndo sdo solitdrios. E também ndo sGo autossuficientes, como o
mais alto deus que o filésofo tenta emular no pensamento e que, sequndo Platdo, estd sempre solitdrio
por causa da sua exceléncia...” VDE; p.107

> Embora em carta dirigida a Mary McCarthy, em Junho de 1964, afirme “I wrote this book in a curious
state of euphoria. And that ever since | did it | feel — after twenty years — light hearted about the whole
matter. Don’t tell anybody: is it not proof positive that | have no soul?” Esta resposta vem no seguimento
do artigo escrito por Mary McCarthy, no qual ousa estabelecer uma relagdo entre a sua leitura de
Eichmann em Jerusalém e o sentimento provocado pelos cantos finais do Figaro de Mozart, Cf. Between
Friends, The Correspondence of Hannah Arendt and Mary McCarthy 1949-1975, London, ed. Carol
Brightman, Secker & Warburg, 1995, pp.166-168. A euforia é muitas vezes utilizada para descrever os
estados de espirito de Eichmann como um mecanismo psicolégico de se manter na irrealidade, os
slogans a que recorre tém essa fungao. A euforia poderia ser entendida como um estado de entusiasmo
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Arendt apercebe-se de que o julgamento de Eichmann é um espetaculo tao
macabro quanto cdmico, consoante o espectador “salte” do discurso das vitimas para
a figura e discurso do arguido ou para a pompa do procurador que conduz a acusacao.
Essa tripla visdo inconcilidvel estd também presente no espetaculo/filme de Lubitsch. E
um “salto” de olhar, que demonstra o né dramatico, sem desenlace, o conflito latente
para o espectador. Entre rir do ridiculo das personagens e angustiar-se perante a
perplexidade da situacdo de se poder dar a um assassino um nome de queijo, ou a
imagem de um titere, estar associada a alguém que tem poder para prender e matar

apenas através das ordens que da.

A comédia ndo tem, assim, uma fungdo meramente distrativa, apesar da sua
“leveza”. Mesmo escolhendo distanciar-se em relacdo ao drama, constrdi a sua
ambiguidade, obriga a “saltar”, a nunca “descansar” na brincadeira ou no jogo. As
vitimas podem estar ausentes fisicamente, mas sao trazidas por apontamentos, que
mantém a ambiguidade, entre demasiada distancia/aproximacdo, nunca permitindo a
colagem emocional e o pathos. Veja-se o apontamento do sofrimento “fingido” do ator
qgue representa Shylock e que, por sua vez, é vitima dos nazis, construindo uma
ambiguidade nas identidades, introduzindo uma mistura das categorias
carrasco/vitima, como se a dicotomia falso e verdadeiro fosse, como diz Arendt,
demasiado coerciva e pudesse ser posta de parte.36 Neste mundo visivel sdo sé as
aparéncias que contam; por detras de uma esconde-se outra, sem que possamos saber
qgual é verdadeira (isto é, qual ndo é aparéncia porque na verdade ndo existe nenhuma
aparéncia que corresponda a algo mais que uma aparéncia), cada um representa um

certo papel no teatro individual que construiu para si e que por ndo ter uma objetiva

perante o espetdculo do julgamento consonante com a ironia da percecio da sua
irrealidade/teatralidade.

*® A ideia de gue a verdade funciona, no campo dos assuntos humanos, como uma coer¢do cuja
consequéncia pode ser o afastamento destes mesmos assuntos humanos, uma vez que a procura da
verdade ndo se concilia com a pluralidade e a contingéncia destes, é uma ideia recorrente e transversal
a toda a obra da autora. Aceita-se o caracter verdadeiro ou falso dos factos e ndo das ideias politicas. Cf.
Arendt, Verdade e Politica, 1995, pp.239-250. Mas em EEJ assume-se politica a narrativa do julgamento,
politica — ndo juridica — na medida em que pretende desmascarar uma série de “jogos” de poder e
convengdes. Parece haver incongruéncia entre essa “missdao” de captar a verdade dos acontecimentos —
compreender a verdade é a tarefa do narrador/reporter — e, por outro lado, a recusa de haver ideias
politicas verdadeiras. A verdade parece voltar a ter esse papel de desocultar preconceitos e é reiterada
como sendo o préprio destino do pensador/espectador, garantia da sua autoridade. N3o serd essa
verdade politica? Esta no¢do de verdade politica e de perspetiva ndo é clara.
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relacdo com o teatro construido pelo outro, faz ressaltar uma espécie de non sense

que seria apenas cédmico se ndo fosse também tragico.

A questdo é trazida pela ambiguidade do espectador perante qualquer drama.
Arendt como espectadora ndo pode fugir a essa ambiguidade, Lubitsch também nao,
nds enquanto espectadores também ndo, o fildsofo também ndo. A ambiguidade é
criada a partir de factos particulares sobre os quais o olhar, a analise, o pensamento,

tém de construir a sua representagdo, sem a qual ndao pode julgar.

O perigo que daqui decorre é o da excessiva distanciacdao em relagdo ao drama,
porque o efeito irénico se sobrepde a qualquer envolvimento emocional. Se na obra
de arte ele é justificavel, porque marca um estilo que a liberdade da arte permite, na
obra jornalistica pode ser uma marca de sofisticacdo, sofisticacdo essencial para
enaltecer a comédia de Lubitsch (Lubitsch Touch)®*’, mas que pode ser encarada como
insensibilidade. Jaspers38 adverte para os perigos da sofisticacdo poderem confundir
vitimas com carrascos num relativismo, ou num perspetivismo, que anularia a
dimensdo tragica dos acontecimentos e revelaria uma superficialidade desleal para
com as vitimas, para além de falhar a compreensdo do que verdadeiramente se
posiciona como um problema. O problema da forma — “a melhor forma” que permite a
compreensao da monstruosidade dos factos — ndo é a tragédia, porque ndao ha herdis,
ndao havendo herdis ndo ha tragédia. A representacdao mais adequada é a de mostrar
gue em diferentes modos e graus os protagonistas dos acontecimentos sdo, de algum

modo, pequenos charlatdes, presos nos seus pequenos vicios.

Havera o tal ponto de Arquimedes,39 o ponto ideal, referéncia através da qual a

representacdo se poderd fazer? Note-se que o abismo criado pela liberdade do

7 “He was known for the "Lubitsch touch," the ineffable combination of gloss, sophistication, wit, irony,

and, above all, lightness, that he brought to his material (..).” Cf. Shumway, David R., Shirmer
Encyclopedia of Film, 2007. Consultada a 10/09/2015

https://archive.org/stream/Encyclopedia_Of Film Schirmer Vol 4 Romantic Comedy Yugosa/Encyclo
pedia_Of Film Schirmer Vol 4 Romantic Comedy Yugosa djvu.txt

*® Em carta a Arendt em Dezembro de 1960, Jaspers adverte: “Que a auséncia de simplicidade néo
oculte a grandeza humana necessdrias para tratar tais factos.” Cf. Correspondance. Hannah Arendt et
Karl Jaspers, 1926-1969, Paris, Payot & Rivages, 1995, p.556 (tradugao. livre).

¥ 0 antigo temor de que nossos sentidos, os proprios orgdos de que dispomos para receber a realidade,
pudessem nos trair, e a proje¢do do desejo arquimediano de um ponto fora da Terra a partir do qual o
homem pudesse analisar o mundo realizam-se simultaneamente, como se este desejo sé pudesse ser
satisfeito a custa de abdicar do nosso poder de compreender a realidade. Este temor sé desapareceria
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espectador é a sua prépria condicao e exigéncia. Deste modo, ndo existe um ponto
ideal, nem uma forma ideal, se postularmos que ndo existe tal coisa como um
espectador ideal. S6 existem espectadores plurais e, sobre eles, a ameaca de julgarem
mal ou bem estd sempre presente, mas esse juizo sera aferido no futuro, a partir de
outros juizos. Pretender que poderia haver uma sé forma ideal de compreensao e
representacdo redundaria numa espécie de Propaganda.*’ Uma formulagdo cientifica
sobre fendmenos morais e politicos é uma pretensdo evocada pelo totalitarismo com
consequéncias mais graves do que o perigo (o relativismo) colocado pela liberdade do

juizo do espectador.

Enquanto resultado do juizo de “espectadora”, Arendt permite-nos avaliar o
contraste resultante de uma frustracdo de expectativa, da quebra de uma unidade
entre o que nos é permitido esperar, a partir da nossa experiéncia sobre o mundo, e o
que estd a acontecer diante do nosso olhar. O contraste entre o poder de alguém
investido pela sociedade ou pela hierarquia politica e o poder do mesmo individuo
isolado ou afastado dessa maquina de reconhecimento, vai ser um tépico de andlise
dos mecanismos de poder que podem provocar o mal em larga escala. Podemos
encontrar uma analogia na peca de B. Brecht O Mendigo ou o Cdo Morto, o imperador
nada pode contra o mendigo,** porque este n3o Ihe reconhece qualquer poder sendo
o de ser um individuo como ele, mas nao um igual, antes um inferior, na medida em
gue ndo sabe quem é, estd iludido pelo poder que ndo reside em si, mas sim no
reconhecimento dos outros. Encontramos um paralelo no filme de Lubitsch, o poder

de mandar matar do general Ehrhardt contrasta com a sua incapacidade para perceber

quando pudéssemos adquirir poderes sobre-humanos.” Cf. Arendt, A Condi¢do Humana, Lisboa, Reldgio
D’Agua, 1993, p. 274.

*® poderemos compreender o que Eichmann evoca num quadro representativo como o de Leni
Riefensthal em O Triunfo da Vontade (1935) — a continuidade entre a atitude dos obreiros, trabalhando
e sacrificando-se pela Ordem, a ldeia, investidos com uma parcela do poder do lider. A um olhar das
nuvens, numa ordem de distancia¢do estética, ha beleza na ordem geométrica, no esquema, onde cada
um é um ponto, parte da totalidade da figura, para aqueles que se julgam parte indissociavel da ordem,
ha beleza. As partes e o todo estdo em harmonia. O problema desta visdo é a redugdo do individuo a um
ponto no esquema. Ora, o que é exaltado em tal visdo é a forga e ndo a ordem estética. Porém, a forga
ndo é um valor estético, mas o resultado da submissdo de cada um a vontade do lider. A grandeza
geométrica confere a esta relagdo de submissdo um caracter de rigor cientifico, a tal necessidade que a
vontade coletiva exalta. O olhar pretensamente estético é, no entanto, politico, no sentido em que nos
ofusca dando-nos uma percecdo errada do que estd em causa.

i “Mendigo: Ndo existe imperador. SO o povo é que acha que existe e s6 uma pessoa se julga
imperador.” Brecht (1966) O Mendigo ou o Cédo Morto, Lisboa, Cotovia, 2003, p. 220.
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o logro, mais ou menos tosco, de que é vitima, a sua falta de discernimento para
deslindar qualquer problema. O poder do imperador é um artificio, produto de uma
convencao “social” que pode ser desconstruida se ndo aceitarmos as regras na qual se
constitui. Apresentar esse contraste é retirar ao poder a sua forga atemorizante, é
tornd-lo fragil, tdo fragil quanto ridiculo. E também dar-lhe uma permanéncia
eternamente conflituante, configurar um incdmodo inquietante, cuja inquietacdo é
proporcional a normalidade e a familiaridade que reconhecemos nos vicios daquele

que seria inofensivo se nao fosse investido de um determinado poder.

Se analisarmos a posicao da obra Eichmann em Jerusalém, o olhar da jornalista
filésofa judia ndo é uno. Ndo ha um sé olhar e, portanto, ndo hd uma unidade na
representacdo. O olhar de Arendt reflete a possibilidade dos varios pontos de vista

presentes no julgamento.

A opcao pelo olhar jornalistico é a op¢ao por um olhar préximo dos factos, visto
que os factos s3o o que alimenta os juizos, como afirma,*> mas a posicdo de Arendt é
ambigua e é ambigua porque ndo consegue “o proximo dos factos”, pois “os factos”
obrigam a distanciacdo do olhar; cético e irdnico, o juizo. “A banalidade do mal” ndo é
um juizo jornalistico resultante da descricao dos factos, mas a desmontagem do
espetaculo onde o mal ocorre e, de uma forma mais geral, a desmontagem dos
espetaculos de poder, no caso concreto montado pelo governo israelita que poderia
cair no mesmo extremismo maniqueista do espetaculo do poder apresentado por
Riefensthal em O Triunfo da Vontade (1935) — a grande encenacdo da justica e do
poder, apoderando-se de todos os lugares que sao nao-lugares, isto é, encenagdes de

uma peca, cujo propdsito esta previamente inscrito na intencdo do vencedor.

Aqui poderiamos situar o ponto do olhar sobre o mal em EEJ como o ponto da

desocultacdo de todos os mecanismos invisiveis do poder, apropriadores da liberdade

A questdo é controversa e ndo é esclarecida, permanecendo ambigua. Dar testemunho da verdade de
facto é contar como as coisas sdo. A condi¢do da verdade de facto impGe como condicdo que aquele
que a “conta” tenha como referéncia a distanciagdo em relagdo ao seu préprio interesse, a mais estrita
imparcialidade, como uma testemunha desinteressada e distanciada. Mas esta condi¢do parece estar
em contradicdo com a natureza do juizo do espectador face ao espetaculo da Histdria. O juizo implica
que se erija uma opinido a partir do que é dito e pensado sobre os factos e que se tenha em conta as
possiveis opinides dos outros. Poderiamos colocar a tensdo entre imparcialidade e representacdo, sendo
gue a representacdo é critica e ndo imparcial. Ver, a este propdsito, a distingdo feita por Arendt, em
“Verdade e Politica” in Entre o Passado e o Futuro, Lisboa, Relégio D’Agua, 2006, pp.269-273.
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do pensamento critico do espectador. Se optasse por rescrever o subtitulo da obra

poder-lhe ia chamar a comédia do poder.

1.2. A liberdade do olhar: distancia e proximidade

A dupla visdo dramatica e cdmica que nos parece ocorrer em Eichmann em
Jerusalém tem o seu fundamento no incompreensivel por parte do arguido ndo
percepcionar o dano causado, como importante, ou mesmo sentido, como real. Do
discurso do réu, ao discurso das vitimas, mediatizado pelo conhecimento do
espectador que sabe da Histéria dos factos conhecidos ha uma rutura na continuidade
do mundo, como se ndo estivessem no mesmo mundo, ndo partilhassem o mesmo
palco, como se houvesse dois mundos sem comunicagao. A for¢a dramatica dos relatos
das vitimas e o discurso do carrasco fazem prevalecer a ideia de uma incomunicagao. A
razao avancada para esta falta de comunicacdo é a incapacidade do discurso das
vitimas ter eco, de afetar profundamente o comportamento e discurso do arguido. Por
falta de imaginac¢ao? Por alienac¢do da realidade? Subterflgio para a sua defesa? Visto
que como espectadores sabemos o que aconteceu, sem o reconhecimento do autor,
fica-nos a impressao de uma farsa, uma parédia, um aparato excessivo para julgar um

crime radical realizado por um titere, um fantoche.

Essa surpresa expressa na obra reflete a surpresa da propria autora ao
confrontar-se com algo que nado era expectdvel, que nao tinha sido antecipado. Esse
efeito de surpresa, além de evidenciar uma capacidade de ver para além da norma
conforme a julgamentos semelhantes, como o de Nuremberga, evidencia a pratica de
um posicionamento independente e corajoso. Poderiamos dizer que esta visdo tem os
seus pressupostos na reinvencao do lugar do espectador e na recuperacao desse lugar

COMO necessario para a compreensao.

A distancia exigida por esta posicao torna-se um risco, dada a natureza dos
acontecimentos e a sua condicdo de judia. A posicdo adotada de livre pensadora é a

condicdo necessdria para uma nova visdo e ndo uma descricdo conforme a norma, isto
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é, ao espectdvel enquanto judia. Esta distancia fundamenta-se no caracter de exce¢ao
a todos os niveis do acontecimento para o qual ndo ha normas que possam ajudar a
compreendé-lo. Significa também ndo ter preconceito ou envolvimento emocional,
mas ndo significa desinteresse, no sentido de um ndo comprometimento; pelo
contrdrio, como resposta a incapacidade de comunicacdo do réu, esta exatamente
esse interesse pela comunicagdo, pelo lugar onde as idiossincrasias préprias do
individuo seriam minimizadas de modo a poder dar uma visdo comum, préoxima de um
espectador representativo. A expressdao mais adequada para esclarecer esta distancia
pretendida é aquela que é usada pela prépria quando pretende descrever o juizo de
gosto tal como é colocado na Critica do Juizo de Kant: Um “interesse pelo
desinteresse”.*® Como salientdmos anteriormente, para além do interesse intelectual
em compreender um assassino, existe também o interesse de alguém que, capaz de
pensar, se coloca no lugar dos varios intervenientes, procurando a imparcialidade, mas
desinteresse em relac3o as querelas dos sionistas,** justificadas mas prejudiciais, para
a compreensdo da nova espécie de assassinos que Eichmann representa. Distancia¢do
e imparcialidade para resgatar a narrativa do lugar-comum onde se coloca a narrativa,
ou seja, o discurso dos vencedores sobre os vencidos, salientando o facto
inquestionavel de serem ambos vencidos e o Unico lugar do vencedor poder ser aquele
do narrador, pois a sua visdao podera ser a Histéria que permanecerd e resistira a
contingéncia dos acontecimentos que tendem a morrer e a cair no esquecimento com

a morte das testemunhas vivas.

A distanciacdo é requerida como um compromisso perante a Historia, o

testemunho da espectadora contempla os dois lados, vé, o que outros ndo poderao

* A questdo de como narrar acontecimentos que antes de mais queremos esquecer (pois gostariamos
que nunca tivessem acontecido), pelos quais temos uma viva repulsa, mas a obrigacdo e o dever (como
intelectual e ndo s6 como intelectual judia) de os encarar face a face, provoca a tensao particular criada
sobre o espectador do julgamento. Esta obrigacdo é também um prazer por ser ndo s6 uma forma de
intervir, dai o seu entusiasmo, como uma forma de compreender. Mais tarde, ao equacionar o problema
de julgar, Arendt socorre-se da expressao kantiana de um “interesse pelo desinteresse” presente no
juizo de gosto, expressdo que sintetiza a representatividade do juizo ao transmitir essa dupla vertente,
subjetiva e objetiva, do individuo para o mundo. Cf. Arendt, LKPP, pp. 73-75.

“A desconfianga de Arendt em relagdo a expressGes como “amor pelo povo judeu”, e “a fidelidade ao
povo” utilizadas por Golda Meir aquando da entrevista que teve com esta em 1972, e que, em carta a G.
Scholem, a acusa de ndo ser fiel ao seu povo. Arendt reafirma a distingdo entre o facto de ter nascido
judia, facto irrecusavel e o compromisso abstrato de “ser fiel” a um povo, ndo sabendo bem em que
consiste essa “fidelidade”, reconhecendo apenas a sua “fidelidade” a verdade. Cf. Elisabeth Young-
Bruehl, op.cit., p. 337.
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fazer sendo através da sua narrativa, é a tensdo entre passado e futuro, entre ver e dar
a ver. O espectador ndo é passivo, o lugar escolhido para a sua observagdo requer um
gesto de liberdade entre o passado de que é portador e o facto de nao haver
categorias onde possa entender algo que é inteiramente novo e, por isso, exige novas

categorias.

A distancia do espectador ndo é desinteressada, implica uma responsabilidade
para com o mundo, para com a sua reconstrucdo — podemos justifica-lo pela
correspondéncia pessoal de Arendt.” Essa preocupa¢ao nao envolve apenas o
julgamento de Eichmann, mas a sua teoria politica e critica alicerca-se nesta
responsabilidade do espectador, que tem a sua influéncia marcante na leitura de Kant,

onde se tenta conciliar a teoria critica e a responsabilidade politica.*®

No filme To Be or Not to Be a liberdade do olhar é condicdo da prépria arte e
condicao do artista. Também Lubitsch partilha dessa mesma dificuldade de ser judeu e
de ter conhecimento do antissemitismo e da perseguicdo aos judeus. A sua figura
aparecia associada a propaganda antissemita enquanto simbolo do mal e da corrupgao
do judeu.47 Mas, frente a esse conhecimento, escolhe deliberadamente a comédia ou,
mais exatamente, a farsa. A sua submissdo aos factos e o seu compromisso para com
eles ndo sdo do mesmo modo constringente. No cinema toda a narrativa esta

submetida a uma forma, a um estilo, a um efeito desejado. A escolha pela comédia

A responsabilidade do espectador na reconstru¢gdo do mundo é comungada por Jaspers que lhe
escreve: “O processo de Eichmann serd um problema monstruoso e o modo como serd regulado terd
repercussées ndo sé para Israel mas para toda a humanidade enquanto modelo ou anti-modelo,
enquanto precede uma nova forma de pensar e compreender.” Correspondence Hannah Arendt Karl
Jaspers, 1926-1969, p.558 (traducdo livre).

* “One would think that Kant's problem at this late time in His Life (...) was how to reconcile the problem
of the organization of the state with his moral philosophy, that is, with the dictate of practical reason.
And the surprising fact is that he knew that his moral philosophy could not help here. Thus he kept away
from all moralizing and understood that the problem was how to force man "to be a good citizen even if
[he is] not a morally good person" and that "a good constitution is not to be expected from morality, but,
conversely, a good moral condition of a people is to be expected under a good constitution”. Esta
preocupacdo de conciliar a teoria critica com a politica resulta do juizo de Kant sobre a Revolucdo
Francesa e da exalta¢do do lugar do espectador na Historia.Cf. LKPP, p. 17.

v Veja-se o filme de propaganda antissemita O Eterno Judeu de Fritz Hippler (1940) em que sdo
enumerados varios exemplos de judeus que se destacaram na Alemanha. Neste filme/documentario
cada uma destas personagens era afastada do talento que a tinha tornado célebre, para se evidenciar,
através da imagem e respetiva legenda, a corrupgao da natureza do judeu, como uma perfidia de raga.
Lubitsch aparece neste documentario, a acender um charuto e a dizer que estd feliz por ter voltado a
Alemanha. A atmosfera de édio dada pelas exorta¢des do narrador, conferem a este gesto de saudacdo
as mais veladas conotag¢des de vicio e perversidade.
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constrange a apresentac¢ao dos factos e ndao o contrario, como na obra jornalistica,
onde o estilo ndo pode sobrepor-se aos factos relatados. Mas a fun¢do da Arte, e do
cinema de Lubitsch visa também um espectador que ndo descanse, se afadigue em
tentar descortinar e construir algo para além do dado, ndo sé porque ndo estd
explicito, esta velado, coberto de sinais contrarios, como é novo, mistura géneros —

comédia, farsa, policial, filme de guerra, drama e tragédia.48

O seu olhar sobre o nazismo é um olhar onde o artista se expde, na medida em
que se compromete, ousa, e essa ousadia é tanto mais corajosa quanto a condicao de
judeu pdria em Hollywood lhe traria certas restricdes. No filme, e contrariamente a
linha narrativa criada pela interven¢ao do narrador — a invasdo e destruicdo da Polénia
—, 0 nazi é uma personagem comica, ostenta uma paraferndlia de simbolos, tem um
poder esmagador que deriva do artefacto bélico e da organizacdo vertical, mas nao
deixa de ser cdémico, porque também, gorando as expectativas, é faciimente enganado
sem saber e esse facto faz aparecer o caracter ilusdrio do seu poder e de todos os
simbolos que criam essa ilusdo. E exatamente por viver dentro de uma espécie de

teatralidade que ndo se apercebe da realidade e que é facilmente enganado.

A preocupacdo de Arendt é, como a de Lubitsch, com a reconstru¢ao do mundo
destruido. Em ambos essa reconstrucdo exige distancia emocional e uma estratégia de
reconhecimento® no ponto exato onde a rutura com a realidade expectavel tinha sido
posta em marcha pelo absurdo e o inverosimil criado pela ideologia totalitarista. Ha
uma espécie de vinganca habil, porque responde a destruicdo com a humilhacdo do
destruidor, nao pela forca, mas pela artimanha, pela armadilha do jogo de aparéncias
gue os nazis tdo habilmente arquitetaram. A forma como o faz é a for¢a de um estilo, a
arma da arte. E com ela que o espectador é tocado e seduzido, estimulado a cooperar.
A piada s6 tem graca se for verosimil, isto é, se corresponder a algo real, essa

correspondéncia nao é descritiva, mas metafdrica, no sentido de criar um universo de

*® “Lubitsch’s Europe is besieged by evil and demented buffoons who have violated the border between
comedy and tragedy. The film is an elegy for an idea of Europe in which whiteness was inflected through
class—meaning both socioeconomic standing and style” Cf. Sammond, Nicholas e Chandra Mukeriji
“What You Are... | Wouldn’t Eat: Ethnicity, Whiteness and Performing ‘the Jew’ in Hollywood’s Golden
Age” in Daniel Bernardi (ed), Classic Hollywood, Classic Whiteness, Minneapolis, University of Minnesota
Press, 2001, p.5.

* para salientar o poder da comédia como a “procura de alcancar o reconhecimento do mundo” Cf.
Arendt, Homens em Tempos Sombrios, Lisboa, Relégio D'Agua, 1991,p.15.
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“indiretas”, alusdes que sdo irdnicas, na medida em que dizem como as coisas sao sem
nunca, de fato, o fazer diretamente. As formas estilisticas (a metafora, a alusdo, a
ironia, a elisdo) sdo entendidas porque jogam com a sabedoria do espectador e
também com a sua imaginacdo. Ao puxar pela imaginacao do espectador, a comédia
torna-o ativo na construcdo do sentido, pois exige-lhe que complete o que ndo lhe é
mostrado, mas apenas sugerido. Um filme de guerra realista poderia dar mais
informacdo, mais realismo, poderia esmagar emocionalmente o espectador, dada a
natureza daquilo que se fala, qualquer ficcao seria esmagadora, dramatica ou tragica.
A comédia, por outro lado, permite uma liberdade do olhar, permite que o espectador
ndao perca essa liberdade, uma vez que Ihe exige simultaneamente distanciamento
para compreender a ironia e proximidade na cumplicidade que lhe é proposta; s o

espectador sabe os segredos de alcova e os enganos de cada personagem.

A comédia como forma de representacdo dos vicios da humanidade, na
definicdo Aristotélica,”® ndo exige distanciamento, mas proximidade no tratamento das
personagens. Trata-se de as ver de muito perto, representar os seus secretos
pensamentos, expor a sua subjetividade, os seus anseios, 0os seus automatismos, os
seus vicios nao declarados ou consentidos. Essa proximidade tem, contudo, um efeito
de distanciacdo na medida em que ela n3o apela a uma identificacdo, mas a um
reconhecimento. Reconhec¢o os vicios, mas ndao me identifico com eles. O efeito de
reconhecimento é concebido dando e tirando humanidade as personagens. Elas sdo
vistas como sendo proéximas — no sentido em que reconheco esses vicios e esses
automatismos, eles sao-me familiares —, no entanto, pelo contrario, na medida em que
esses vicios ndo sdo assumidos pelas personagens, mas antes revelados contra a sua
vontade pelas situacdes criadas, consideramos as personagens vitimas desses vicios,

ndo tendo controlo sobre eles e, portanto, um pouco tolas ou ridiculas.

A liberdade do olhar e o seu poder critico € maior na comédia do que no drama
ou na tragédia, porque esta revela uma ostensiva imparcialidade no tratamento das

personagens. Os vicios sdo comuns a todos, nazis e ndo nazis, ndo havendo os maus e

0 “p comédia é, como dissemos, imitacdo de homens inferiores; ndo todavia, quanto a toda a espécie de
vicios, mas s6 quanto aquela parte do torpe que é o ridiculo. O ridiculo é apenas certo defeito, torpeza
anddina e inocente; que bem o demonstra, por exemplo a mdscara comica, que, sendo feia e disforme,
ndio tem expressdo de dor.” Cf. Aristételes, Poética, 1449b.
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os bons; ninguém é virtuoso, ninguém estd de fora, mesmo quando estdo em lados
opostos podem trocar de lado, mimetizando o comportamento dos outros, ndo ha

juizo moral sobre as personagens.

Muitos criticaram a comédia de Lubitsch exatamente pela imoralidade.
Poderiamos considera-la como indiferente e superficial em relacdo ao mal cometido e
a gravidade dos factos que relata’ se pudéssemos propor uma moralidade relevante.
A moralidade poderia ser reconhecida nas virtudes dos bons por oposi¢cdo aos vicios
dos maus, todavia essa é a razdo pela qual esta obra é moderna. A representagdo
moderna do bem e do mal ndo pode jd ser maniqueista se quiser ser credivel, os
proprios valores de bem e de mal estdo sujos, isto é, ndo ha um absoluto dos valores
morais, eles ndo podem ser aplicados a realidade humana de forma simples, pois sabe-
se, é do senso comum, a comédia trata de tipos que podem simbolizar tracos de
caracter, mas nao de simbolos morais, eles sdo os primeiros a serem alvo do ridiculo

visto que estdo desajustados.

A comédia situa-se para além do bem e do mal, a simples dicotomia bem/mal
seria entendida pelo espectador como uma forma de mistificacdo, retiraria
credibilidade aos personagens, provocaria a perda da teatralidade da qual vive a
comédia, do jogo das aparéncias no qual todos participam e sdo cumplices e vitimas,
ndo interessando a esséncia verdadeira ou a verosimilhanca realista. Embora nao dé
um tratamento moral as personagens, ndo significa que estas sejam imorais, uma vez
qgue elas fingem sem saber que fingem, o propdsito é o reconhecimento da existéncia

do jogo social e dos fingimentos a que este obriga. Nao indo contra a moral vigente de

>t Objecdo principal: a comédia exige uma distanciacdo impossivel perante o horror dos factos, mas nédo
ha a negacdo do horror ou a banalizagdo do horror, a comédia mostra essencialmente as incongruéncias
do mal, a sua resisténcia ao pensamento. Baseamo-nos naquilo que é o ponto de partida para a analise
do julgamento de Eichmann, as palavras de Jaspers em carta a Arendt de 14/12/1960: “..tais atos
situam-se na margem de tudo o que possamos imaginar humanamente e moralmente — a base juridica
do processo é problemdtica.” Op. cit., p.555 (traducdo livre). A dimensdo extraordinaria da tragédia ndo
pode ser isolada dos seus perpetradores. Saliente-se este aspeto, como fulcral em Eichmann em
Jerusalém; trata-se de analisar a culpabilidade de um individuo, assim como analisar o seu caracter. O
mal é uma consequéncia de atos de individuos, um dos quais inequivocamente é Eichmann, que nada
tem de extraordinario. A comédia do mal situa-se assim como o lado simétrico da natureza tragica do
que aconteceu. A tragédia é tanto maior quanto os individuos nela implicados perderam ou reduziram o
homem, retirando-lhe o que é essencial no seu comportamento, desejo, espirito, livre-arbitrio. A
comédia é a expressao da extremidade oposta a tragédia, a sua sombra, reacdo e luta contra o que sem
herdis ndo pode contar-se como tragédia. A comédia é sobretudo a possibilidade de narrar o absurdo de
tais acontecimentos.
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uma forma deliberada, as personagens de To Be or Not to Be sdo essencialmente
amorais, agem por interesse proprio, sao egoistas, ndao de um modo consciente, mas
na medida em que é o interesse proprio que as faz agir e sé agem para obter alguma
vantagem mas é esse interesse proprio que as faz humanas e capazes de enganarem

aqueles que pretendem retirar-lhes esse direito em nome de uma ideologia politica.

A amoralidade das personagens ndo é a Unica ousadia do olhar de Lubitsch, a
principal ousadia é conceber que estas personagens, apesar dos vicios e do egoismo
sao simpaticas, apesar de ndo haver qualquer identificagdao do espectador, o tal efeito
de distanciacdo da comédia, hd um efeito de simpatia em relagio & bonomia>? de
Ehrhardt, o coronel nazi. Que se possa ter simpatia por um assassino é que ndo é
admissivel, é subversivo; essa mesma critica irad ser aplicada a Arendt em relacdo a
Eichmann. Ambos sdo acusados de ligeireza e de confundirem os campos ndo
contribuindo para “o esforco de guerra”, no caso de Lubitsch, ou para a “reposi¢dao da

justica”, no caso de Arendt.”

Qual é o problema que ndo se deixa ver com clareza? De que trata a obra de
Arendt e a obra de Lubitsch para permitir o paralelismo que desenvolvemos? Entre
todos os factos histdricos irrecusaveis, é o caracter do agente nazi, o individuo, e
através dele a concecdo do mal, ou de outro modo, a revelacdo dos mecanismos
através os quais o mal se da, como resultado de uma experiéncia especifica e histérica

e ndao em virtude de uma natureza dada a priori.

Quando o filme vé a luz do dia, em 1942, era tomada a decisdo para

implementar a chamada “Solugdo Final”, na qual Eichmann foi um ator ativo, (embora

*20 coronel é folgazao, simpatico, bon vivant, mas idiota, facilmente ludibriado, incapaz de entender as
situagGes que se lhe deparam, acostumado a slogans ndo se permite a compreender a ironia, por
exemplo, da expressao “campo de concentragdao Ehrhardt”, entendendo-a como uma piada, mas nao
entendendo o seu alcance, pois o seu medo, movimento Unico de consciéncia que o atormenta,
também |he retira qualquer tipo de consciéncia acerca do caracter moral dos seus atos. “Colonel
Ehrhardt (Sigfried Rumann) and his assistant, Schultz, whom the colonel blames for his own mistakes,
are clowns pretending to be conquerors.” Cf. Nicholas Sammond and Chandra Mukerji, op. cit., p.21.

> Critica feita a Arendt por ndo ter sido fiel aos fatos. Em 1965, Jacob Robinson, que participou no
julgamento de Eichmann enquanto conselheiro do procurador, publica And the Crooked Shall Be Made
Straight: The Eichmann Trial, The Jewish Catastrophe, and Hannah Arendt’s Narrative, onde aponta
erros factuais na obra de Arendt. Cf. Maier-Katkin, Daniel “The Reception of Hannah Arendt’s Eichmann
in Jerusalem in the United States, 1963-2011", in Journal for Political Thinking Consultado em
http://www.hannaharendt.net/index.php/han/article/view/64/84

39


http://www.hannaharendt.net/index.php/han/article/view/64/84

tenha alegado ter sido apenas o executor).” Ha feridas em aberto na época, Lubitsch
nada sabe sobre a dimensdo de tal solugdo mas mesmo depois de saber continua a
defender o seu filme, contrariamente a Chaplin que depois de ter sabido dos horrores

do Holocausto se arrepende de ter feito “O grande Ditador”.>

Mesmo assim, as criticas sofridas por ambas as obras que estamos a analisar,
revelam o mesmo incdbmodo — a recusa em compreender o lado humano, ou melhor, a
normalidade dos assassinos e a dificuldade na abordagem e compreensdo do mal. Este
incdmodo é provocado pela forma como ambas as obras obrigam o espectador a
reconhecer essa dificuldade, pois estes recusam tanto a excessiva proximidade, como
a distanciagdo, como se ndo quisessem ver que é o mesmo plano da experiéncia, a
nossa e a deles. O mundo ndo reconhecia ou ndo queria reconhecer a verdade dessas

imagens.56

11.3. Atores e espectadores: diferentes saberes

Existe, certamente, uma analogia vivencial entre Arendt e Lubitsch, ambos
judeus alemaes, imigrantes nos EUA, separados por duas décadas (Lubitsch a partir de
1922, Arendt a partir de 1941),>” uma certa ambiguidade acerca do que se possa

entender como identidade judaica,”® ambos for¢ados, por circunstancias diferentes, a

>* A decis3o sobre a “Solucdo Final” foi tomada, segundo fontes histéricas concordantes, em Janeiro de
1942 na chamada Conferéncia de Wannsee, na qual Eichmann participou como secretario. Cf. EEJ,
pp.177-178.

> Em 1942 ja havia a divulgacdo e conhecimento dos campos de concentragdo, bem como da
perseguicdo aos judeus, mas ainda era ainda cedo para compreender a extensdo do Holocausto.
Lubitsch, em reacgdo as criticas, continuou a defender o filme. Cf. Henry Gonshak, Hollywood and the
Holocaust, Maryland, Rowman & Littlefield, 2015, p.47-49. Embora devamos contemplar na avalia¢cdo do
filme a longa tradicdo iidiche de “humor negro”. Cf. Reiner, Robert and Carol J. Reiner. Historical
Dictionary of Holocaust, Maryland, Scarecrow Press, 2012, p.12.

*® Lubitsch em resposta a critica de Bosley Crowler no New York Times: “I admit that | have not resorted
to the methods usually employed in pictures (...) . My nazis are different: they talk about it (the terror) in
the same way as a salesman referring to the sale of a handbag.” in Henry Gonshak, Op.cit., p.47-49.

>’ Datas histdricas, referéncias as datas de imigracao de Arendt e Lubitsch.

% 0s judeus estdo praticamente ausentes dos filmes de Lubitsch e quando estdo presentes tém uma
presenca discreta, de tal modo que a sua identidade é codificada, dada de forma indireta por sinais que
é necessario interpretar. Arendt, sendo na sua juventude simpatizante sionista, é critica em relacdo as
organizagGes civis e politicas judaicas, embora se sinta judia, como afirma, ndo esclarece em que
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serem cidaddos do mundo. A expressdao “cidaddao do mundo” é, alids, crucial para
entender o trabalho critico de Arendt e de Lubitsch, “cidaddao do mundo” parece
substituir a ndo pertengca a um grupo especifico, a uma nacdo, a um grupo social
definido, espelha a condicao existencial de paria que os caracteriza. Apesar de serem
bem-sucedidos nos paises de acolhimento, e terem sido naturalizados cidadaos
americanos, Arendt sete anos depois de |3 ter aportado com o estatuto de refugiada
(1948) e Lubitsch, catorze anos depois (1936), ele que ndo fugia de nenhuma guerra
mas tinha sido convidado por Mary Pickford para realizar filmes nos EUA, depois de ter
alcancado uma carreira sélida com o filme mudo na Alemanha.*®

Talvez essas mudangas e a necessidade de adaptagdao a novas situagdes
fizessem desenvolver, em ambos, o papel do espectador sobre o ator. O espectador
sabe sempre algo que o ator ndo sabe, mas esse saber ndo corresponde a mais poder.
O ator continua a ser aquele que intervém no mundo e que o muda, sem esse saber
ele nunca o poderd mudar para melhor, o que exige que o ator seja também
espectador. Contudo, a a¢ao enquanto praxis inscreve-se no mundo de um modo
diferente da contemplacdo ou observacdo. O ator, ndo sé ndo pode controlar os
efeitos da sua acdo, como também o saber valido para o espectador ndo é igualmente
valido — vdlido significa adequado, para a pratica, para a acdo. H4d um hiato, uma
décalage, a distanciacdo permite ao espectador ver o conjunto, compreender as
intencdes, as acoes, os resultados. Esse saber quando confrontado com os outros num
juizo, quando passa do pensamento para o mundo, entra na mesma légica da agdo, ou
seja, sofre imediatamente um exame e uma critica, expde o autor, distorce a sua
intencdo. S6 quando o espectador emite juizo, ou expde a sua narrativa dos
acontecimentos a que assistiu, é que esses mesmos acontecimentos ganham
significado, dai que o espectador ndo esteja colocado fora do mundo, mas no mundo,
isto é, responsdvel na sua construcdo. Este problema entre a praxis e o saber, ou entre

0 agir e o saber, pode-se deixar ver com maior nitidez na natureza da relacdo entre

consiste verdadeiramente ser judia, nem se sente comprometida para com o povo judaico. Em carta a
Gershom Scholem: “I know, of course, that there is a Jewish problem even on this level, but it has never
been my problem —not even in my childhood. To be a Jew belongs for me to the indisputable facts o my
life.” Cf. Arendt, Op cit,. The Jewish Writings, p. 466.

>% O estatuto de cidadania reverte especial importancia para Arendt, dada a sua situacdo de refugiada
sem cidadania definida. A sua cidadania alema tinha-lhe sido retirada pelo regime nazi.
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ator e espectador, distintos e complementares, eles ndao se encontram no plano
existencial e a0 mesmo tempo s3ao um, convergem num sujeito.

Na sua teoria sobre a faculdade do juizo,?® Arendt equaciona o movimento do
juizo como o momento de encontro entre espectador e ator, como sintese e resultado,
e, nesse movimento de sintese, gerador de um estatuto essencial para a compreensao
da unidade do sujeito. O juizo é a arma com a qual o espectador intervém no mundo e
se constitui enquanto sujeito de algo. O movimento do espectador desenvolve-se em
trés momentos principais: a) do mundo para si; b) de si para si; c) de si para o mundo.
O primeiro é inevitavel, o segundo necessario, sem ele nenhum juizo teria validade. No
terceiro, através de um juizo ou de uma narrativa, o espectador ndo perde esse
estatuto, visto que a sua intervencao é resultado desse trabalho, mas ganha o estatuto
de espectador ativo; no plano da acdo nenhum controlo existe, pois ndo se pode
antecipar qualquer resposta, mas a exigéncia do juizo é intervengdo no mundo, o qual
resulta de outros tantos juizos com os quais teremos de contar.

O problema é que a comodidade do espectador no primeiro momento é aquela
gue define, na generalidade, a posicdo passiva do espectador e, ao mesmo tempo,
permite a sua compreensao no segundo. O terceiro implica o confronto com os outros,
com o discurso, com o “como"”, e com as multiplas interpretacdes, dai ser impossivel
de controlar. Porém, é ai que ganha sentido toda a atividade do espectador e do ator,
porque também ele sabe que estd a ser observado.

A guestdo do espectador ator abre-se para a interrogacao fundamental sobre o
saber ético, na medida em que saber e agir est3o ligados pela Etica. Trata-se de pensar
sob uma nova perspetiva que eleja como preferenciais as condicGes de possibilidade
da experiéncia do homem no mundo, em sentido geral. Deslocando a questdo do
saber objetivo/subjetivo, verdadeiro ou falso, para a questdo empirica, de cada um no
mundo, pois essa situacdo é comum a todos os homens. Este saber situa-se no tempo
e no espaco, resulta da observacdo que nos isola dentro do nosso pensamento e da

nossa participagdo enquanto atores que se da forgosamente nesse espagco comum

% A faculdade do juizo é aquela que podera ultrapassar a dicotomia, moral e politica, e liga-se ao estar
no mundo do sujeito. Para Arendt, ela delineia o estatuto essencial do homem no mundo, do homem
como cidaddo do mundo. Veja-se de forma sintética o juizo como sintese entre o ator e o espectador,
que revela a tensdo entre pensar e agir: “The maxim of actor and the maxim, the standard according to
which the spectator judges the spectacle of the world becames one.” Cf. Arendt, LKPP, p.75.

42



onde somos visiveis uns para os outros. A a¢do, enquanto intervengdo no mundo,
produtora de acontecimento, e a contemplagao, representam diferentes saberes. A
primeira é parcial, mas exige um saber que nos permita agir em consonancia com os
outros, saber participar da comunidade, enquanto o saber do espectador exige uma
distanciacdo para poder contemplar o geral, isto é, as diferentes partes. Agir é tomar
partido por; o saber que exige a atitude de espectador é, ao contrario, ndo tomar
partido, esse é o preco para poder representar o geral e dar o sentido que é construido
a partir dessa visao geral que contempla todas as partes.

Este tépico da analise da posicdo espectador/ator ocorre na obra Lectures on
Kant’s Political Philosophy (1982) a propdsito da posicdo de Kant sobre a Revolugdo
Francesa. Esta terminologia aparece essencialmente ligada a analise da Histéria como
espetdculo onde os atores jogam os seus papéis sem se aperceberem do resultado da
sua agdo para o conjunto das a¢des humanas no tempo.

Encontramos um paralelismo entre a Revolucdo Francesa, acontecimento sobre
o qual Kant se debrucou, e a posi¢ao da Arendt no julgamento de Eichmann. Enquanto
Kant salienta o seu lugar de espectador/testemunha desinteressado da acdo, mas
entusiasmado com os resultados que esta teve para a constituicdo de um espaco
comum, de um senso comum, que permite reconhecer moralmente a humanidade,®* a
posicao de Arendt é inversa, em vez do reconhecimento moral nas a¢des concertadas
dos homens, sé podemos reconhecer como comum uma repulsa ou melhor, uma
perplexidade moral. Tal repulsa ou perplexidade deveria delinear o espaco comum do
espectador/testemunha. Esta simetria revela que o mal, por produzir repulsa, gera
uma experiéncia de desagregacdo e ndo de comunidade, de divdrcio com a Histéria ou
— e pensamos que esta perspetiva nos ajuda a compreender o mal na Histéria — como

Kant afirma na Paz Perpétua (1795), citada por Arendt: se o espectador se apercebesse

®1 “To come back to what we said before: One judges always as a member of a community, guided by
one's community sense, one's sensus communis. But in the last analysis, one is a member of a world
community by the sheer fact of being human; this is one's "cosmopolitan existence." When one judges
and when one acts in political matters, one is supposed to take one's bearings from the idea, not the
actuality, of being a world citizen and, therefore, also a Weltbetrachter, a world spectator.” Cf. Arendt,
LKPP, pp.75,76.
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que as a¢des humanas sao uma infinita repeticdo dos mesmos vicios e virtudes, teria a
nocdo da Histéria como uma farsa.®?

O facto da acdo e da contemplacdo exigirem diferentes saberes® é compativel
com a sua complementaridade, em certas condigdes, e ndo com o seu antagonismo
inconciliavel, tal como é equacionado por Platdo e, de certo modo, também por Kant
quando reconhecem a oposi¢do entre politica e moral, entre publico e privado, entre o
juizo como opinido — publico — e o juizo moral como guia da ag3o — privado.®* Essa
separagdo pode estar na origem da vivéncia empirica do “emigrante interior” ou no
“estrangeiro dentro de si proprio”, como expressées desta separacdo inconcilidvel.
Estes sdo alguns dos fatores que estdo associados, segundo a autora a produc¢do do
mal, sem estarem associados necessariamente ao desconhecimento do Bem e do Mal,
ou a perversao das normas morais, na sua representagdo subjetiva. Representam,
antes de mais, a experiéncia do divdrcio entre o espectador e o ator, a nivel individual,
comunitario/social, de cada um dos alem3es nazis e, em particular, de Eichmann.

Tanto Lubitsch, como Arendt, salientam a situacdo dos individuos serem
estrangeiros dentro de si proprios, tal como o imigrante o é na nacdo de acolhimento,
sao impelidos para a acdo e colonizados nas suas memdrias e nos seus juizos, em
funcdo dos ditames ou exigéncias da acdo. Nada sabem dessa estranheza, pois sdo
ignorantes em relagao a si préprios, nao se veem de fora, como se fossem outro.

Para ilustrar esta ideia da primazia do espectador sobre o ator vamos socorrer-
nos da personagem de Greenberg com o intuito de salientar que esta aparente

contradicdo entre saber e agir se torna visivel na arte teatral, uma vez que esta imita a

62 u . , , N . . e
...ver o género humano elevar-se de periodo para periodo a virtude e, logo a seguir, recair tdo

profundamente no vicio e na miséria. Contemplar por um instante esta tragédia pode talvez ser
comovente e instrutivo, mas é preciso que por fim caia o pano. Efetivamente, com o tempo isso torna-se
uma farsa e embora os atores nGo se cansem porque sdo loucos, o espectador cansar-se-d...” Cf. Kant,
Immanuel, Paz Perpétua, Lisboa, Edi¢des 70, 1988, p.96. Kant antecipava o que parece estar em causa, a
queda no vicio repete-se de forma progressivamente mais grave, e se para Kant a Providéncia ndo o
permitiria, para Arendt a nocdo de uma inteligibilidade da Histéria no sentido de um Progresso
continuo, como pensava Kant, ndo tem fundamento nos factos.

A questdo pode ver-se numa dupla oposicdo entre Poder/Saber e Julgar/Pensar que estdo presentes
na experiéncia do ator/espectador. O juizo do espectador tem raizes no senso comum, fundamenta-se
no pensamento alargado que incorpora o juizo dos outros e reflete sobre ele, mas o espectador esta
retirado da agdo. A visdo do todo que o espectador tem, o ator ndo pode ter, mas o poder que o ator
tem de intervir diretamente no mundo, o espectador ndo tem. Mas se o espectador tem que criar
distancia em relagdo ao senso comum para poder pensar, pensar afasta-o do senso comum que o juizo
exige para poder atingir a sua verdadeira comunicabilidade. Cf. Richard Bernstein: “Judging the Actor
and the Spectator”, in Philosophical Profiles, Cambridge, Polity Press, 1986, pp.223-232.

® Cf. Arendst, LKPP, pp.102-104.
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vida, imita o que é a experiéncia comum no tempo. H4 uma analogia entre o teatro
como arte e a forma como se constitui a experiéncia humana. Quando o ator perde de
vista o espectador fica como estrangeiro dentro de si proprio, perde o poder critico e
acaba canastrao, preso dos seus vicios. Por outro lado, no palco do mundo, o ator que
deixa de ser espectador de si proprio, de ter para consigo um juizo critico, deixa de
poder interpretar o mundo, de o julgar, porque para fazé-lo teria de o representar para
si e situar-se nele. Assim, poderiamos dizer que Eichmann é também um canastrao, na
medida em que ndo se deixa afetar pelo mundo, ndo o observa, ndo o vé, ou nao o
quer ver, a sua funcao de espectador foi duplamente elidida. Assim, se um canastrao é
um termo simpatico, uma vez que remete para a arte e a performance artistica que
afeta o mundo estético, o mal estético pode apenas ser ridiculo ou feio. Aquele que no
espaco publico vive no imediato do jogo das aparéncias, se a peca onde estiver
inserido (a estrutura social e politica) for justa, sai-se bem. Inversamente, numa
estrutura injusta e criminosa pode transformar-se numa maquina eficaz do crime, em
proporc¢do direta com o crescimento da sua autossatisfacdo estar relacionado com o

crescimento do seu poder enquanto ator.

1.4. Greenberg: autenticidade e o riso

No palco, enquanto metafora do mundo, jogamos varios papéis. Esse espaco do
palco ndo é geografico, nem social, mas espaco publico pertenga de ninguém e nao
necessariamente modelado, onde cada um atinge um certo modo de visibilidade, na
medida em que nele intervém com a sua diferenca, mundo interior da sua
subjetividade. A mudanca resulta da acdo em conjunto, mas essa acao devera ser
mediatizada pelo ajuste da intersubjetividade dos atores, ajuste esse que constitui a
consciéncia de que o mundo a que todos pertencemos é o mesmo mundo. Estas
consideracdes sdo importantes para poder delinear a confusdo de categorias no
nazismo, entre o singular e o todo, dado pela sincronia das multidGes, unidas por uma
mitologia cujo rosto singular de Hitler é simbolo, e, como tal, desprovido também ele
de qualquer subjetividade. Nao deixa de ser curioso demonstrar que essa simbologia é

facilmente simulada porque vive de um conjunto de sinais exteriores, tal como ocorre
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no filme de Lubitsch, “o homem do pequeno bigode”. Por oposi¢ao, no grupo de
atores de To Be or Not to Be ninguém perde as suas caracteristicas singulares, ndo ha
um plano de sincronia entre os atores que se sobreponha totalmente as suas
idiossincrasias.

Na personagem de Greenberg®® de To Be or Not to Be podemos ver essa mesma
perspetiva da primazia do espectador sobre o ator, que pode explicar a sua
intervencdo decisiva para o desfecho do conflito. Por outro lado, essa posicdo parece
revelar a condi¢ao do judeu em Hollywood, onde, apesar de serem atores (Jack Benny,
o ator que faz de Joseph Tura, nasceu Kubelski), essa identidade ndo é exposta. Nada
no filme nos diz algo sobre essa condi¢dao, nem o termo judeu ocorre vez alguma, a sua
identidade é frequentemente elidida,®® potenciando esse “ser sombra” de que
Greenberg é portador, uma fragilidade que nenhum outro personagem possui. Sendo
a Unica figura dramdtica e decisiva, passa o filme todo a fazer figuracdo, o que ndo o
impede de querer ser ator principal e de ser critico em relacdo aos outros por ver o
gue os outros ndao enxergam. A sua condicdo de figurante permite-lhe ter essa
distanciacdo em relacdo aos atores. Por causa dessa distanciacdo ou apesar dela, serd
o ator principal no desfecho e na vitdria dos polacos sobre os nazis, isto é, na situacao
da vida/realidade representada no filme. Ele, para quem a representa¢do tem uma
seriedade e uma exigéncia de autenticidade alheia aos outros atores, mais
preocupados com a pose, os aderecos ou a aceitacdo do publico, encontra no
mondlogo de Shakespeare d’O Mercador de Veneza uma forma de expressao, de
tornar visivel essa interioridade invisivel, que é feita de sofrimento e duvida.
Greenberg representa, de uma forma simbdlica, a Unica personagem dramatica, cuja
voz estd desadequada em relacdo a todas as pecas que a companhia pde em cena. Na
Gestapo, ndo tem papel, no Hamlet é um figurante, no filme é uma voz dissonante.
Embora o estilo sofisticado de Lubitsch negue a vitimizacdo, Greenberg lembra-a

continuamente de uma forma indireta e ndo ébvia, como simbolo do povo judeu e

% cf. Greenberg como alter-ego de Lubitsch in Dorien Stuber and Marianne Tottlebaum, To Be or Not to
Be (a Jew) Lola Journal, Novembro, 2014. Consultado a 13/10/2015
http://www.lolajournal.com/5/to be.html

* Ibidem; “Jews could not trust any nation to include them as full-fledged members of the national
polity, no matter how well they behaved, no matter how ‘German’ or ‘Polish’ they acted. Greenberg’s
disappearance at the end of the film supports those anti-assimilationist arguments, at least inasmuch as
we take assimilation to be a kind of acting or false consciousness”.
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simbolo da vitima, que estabelece o contraponto com a aparente ligeireza da comédia
conduzida pelos atores.

A farsa consuma-se através desta personagem, ela dd ao filme uma possivel
sombra transformada em riso. Apesar do dramatismo de Greenberg e do texto de
Shylock, a forma como ele é usado — como artificio para enganar os nazis — recupera o
tom de comédia, querendo dizer que apesar do drama, a alma/interioridade sai
intocavel, ndo se deixa cair, ndo é sobre ela que recai o mal, mas sobre o seu
simulacro. O mondlogo revela o que os nazis interpretam como um ato de revolta s6
porque é uma queixa sobre algo que o espectador sabe que é um simulacro, mas para
os nazis é verdadeiro, pois a teatralidade do procedimento nazi esta construida em
simulacros, em ficcoes, e, por isso, ndo as distinguem, ndo sé porque ndo tém
qualquer cultura cldssica (nenhum dos militares reconhece o discurso como sendo o
do d’0O Mercador de Veneza), mas também porque estdo preparados para atuar e ndo
para entender ou procurar entender. Essa “programacao” das personagens nazis cria
automatismos, facilmente desencadeados por um qualquer isco, como se de uma
maquina (todo) se tratasse e ndo de um conjunto de homens.

Greenberg constitui um isco na medida em que o seu discurso se parece com
um discurso perigoso, por ser interrogante e reivindicativo, sendo essa aparéncia
suficiente para despoletar a a¢ao. De facto, a personagem é perigosa, mas nao pelos
motivos pelos quais é presa. A chave da sua perigosidade reside na sua intencdo, o que
ela quer é libertar o grupo de teatro e possibilitar a sua fuga, esse facto os nazis
desconhecem, o que sabem é algo exterior, alguém é apanhado no sitio errado a hora
errada.

No cinema as intencdes podem tornar-se visiveis para o espectador, embora na
realidade elas sejam invisiveis no espaco publico da acdo, dai que o conhecimento do
espectador ser superior ao dos atores, pois permite detetar as trocas de identidade
gue os atores ndgo veem. Num mundo onde as aparéncias sdo uniformizadas, toda a
subjetividade é perigosa e sujeita a escrutinio e a sua expressao é entendida como um
ato de revolta. Embora o discurso de Shylock verse um sentimento subjetivo, com o

qual o autor se identifica plenamente — “Ndo temos nds ouvidos, boca, ndo
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sangm/mos?”67 —, ele usa o discurso como um simulacro, para se poder passar por
qguem ndo é. Verdade e simulacro sdo o mesmo, oscilam, verdadeiro é falso, falso é
verdadeiro. O discurso é verdadeiro e é simulacro para Greenberg, mas esta
duplicidade ndo tem relevancia para os nazis, qualquer ambiguidade revela
autenticidade e esta por si é perigosa, pois pode criar um espaco de empatia, de
humanidade e de igualdade, desafiador da autoridade hierarquica sem a qual nenhum
nazi sabe como agir.

A verdade pode ser enganadora, o espectador sabe isso, os nazis ndao, o seu
modo de agir é imediato, de acordo com uma ordem pré-estabelecida onde as nuances
subjetivas ndao tém voz, nem significado. Deste modo, podemos rir, porque o simulacro
funciona, quem fica exposto ao riso é o ludibriado, e, todavia é ele o castigador, o
homem da acdo. O riso é a estratégia de reconstituicdo da justica possibilitando assim
a reconstituicdo do equilibrio que tinha sido destruido pela injustica dos carrascos. O
riso sobrevém quando os carrascos sao também vitimas dos mecanismos (ilusdrios) do
seu poder.

Greenberg é o Unico onde Lubitsch parece querer demonstrar uma unidade
entre ator e personagem,68 ele é o judeu Shylock d’O Mercador de Veneza,
personagem evocada em trés situacdes diferentes.®® Esse mondlogo, pela sua

repeticao, tem um valor simbdlico no filme, evoca certamente o sofrimento do povo

0 mondlogo original de Shylock refere-se aos judeus explicitamente, € uma queixa contra a
discriminagdo dos judeus por parte dos cristdos. No filme, Greenberg omite a palavra “judeus”, refere-se
a qualquer homem, que seja vitima de descriminagdo por parte de outro. Esta opgao de Lubitsch podera
ficar a dever-se ao incomodo sentido por estas questdes em Hollywood, ou para salientar o caracter
universalista do discurso. O discurso original: “Serd que o judeu ndo tem olhos? Um judeu ndo tem mdos,
orgdos, dimensdes, sentidos, afetos, paixées? Ndo é alimentado com a mesma comida, ferido com as
mesmas armas, sujeito as mesmas doencas, curado pelos mesmos meios, aquecido e arrefecido pelo
Inverno e Verdo, como um cristéo? Se nos picarem, nGo sangramos? Se nos fizerem cocegas, ndo rimos?
Se nos envenenarem, nGo morremos? E se nos fizerem mal, ndo nos devemos vingar?” Shakespeare,
William O Mercador de Veneza, Acto lll, Cena2. Tradugdo de Helena Barbas.

% cf. Greenberg: a ndo diferenciacdo entre actor e personagem. “The only way for Greenberg to be what
he is, or, for the film to represent him as he really is, is for him to play a role.” Dorien Stuber and
Marianne Tottlebaum, Consultado em 20/05/2015; http://www.lolajournal.com/5/to_be.html

0 mondlogo é repetido quando Greenberg se indigna sobre o protagonismo de alguns canastrdes que
sdo atores principais em todas as pegas, enquanto ele, carrega as suas langas. Evoca para vingar essa
injustica, a hipdtese de carregar com os canastroes para fora de cena. O riso provocado pela imaginagdo
da situagdo é uma estratégia utilizada para repor o equilibrio que a injustica criara. Encontramos o
mondlogo de novo, ao referir-se ao povo polaco depois da invasdo da Poldnia pelas tropas alemas e, no
fim, como solucdo que permite a fuga dos seus companheiros para a Escdcia. O mondlogo aparece como
ponto de reflexdo sobre as injusticas e a necessidade de liberdade. Por isso, ele simboliza a prépria
humanidade (a perspetiva da humanidade).
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judeu, mas também o sofrimento da humanidade, porque se dirige a sentimentos
comuns a todos os homens. A identificagdo do ator Brassart, com a personagem,
Greenberg, e com Shylock, ndo é um mero acaso, todas tém em comum o facto de
serem judeus, o que permite ver uma transversalidade ou universalidade no judeu. A
reiterada marginalidade ao sistema estd presente nos trés — Brassart é também um
exilado nos EUA — mas essa marginalidade ocorre de forma velada e nao explicita,
permitindo entender a condicdo judia como uma condicdo de variadas formas,
marginal e na sombra em relagdo ao protagonismo da acao. Ndo é por acaso que 0s
trés sdo atentos a prdpria natureza do teatro, porque de algum modo vivem a
teatralidade do mundo, ndo se identificando com ela porque se sentem vitimas dessa
teatralidade. O disfarce é-lhes doloroso porque se prende a sua vida e a sua condicao.

Este dramatismo ndo se expressa, contudo, no choro e na vitimizacao. Apesar
de Greenberg ser uma personagem dramatica, por variadas razdes entre as quais, para
além da sua marginalidade no grupo, ser aquele que parece sacrificar-se pelos outros
(ndo aparece na Escdcia depois da fuga, nem viaja no avido que leva os atores polacos
para fora da Poldnia) é, também, o maior defensor do riso, percecionando o ridiculo
dos campos de concentracdo. Como espectador de sucessivas encenagdes que o
sacrificam, Greenberg sabe que essa sucessao de injusticas, essa queda deliberada da
humanidade no mal n3do é nova mas antiga e sempre renovada, a ironia da
personagem deriva desse saber e demonstra uma resignacao infinita face a tolice dos
homens, dai o riso ser a Unica resposta.

Poderemos ilustrar esta ironia com a cena de Maria Tura, a atriz que aparece
com um vestido de baile sumptuoso no plateau dos ensaios da peca sobre a Gestapo,
guando ia interpretar uma prisioneira dos campos de concentra¢do. O encenador fica
furioso, pois esta roupa estd completamente desadequada a cena, Maria Tura resiste,
mas o espectador compreende que essa desadequacdo da roupa em relacdo a
situacdo, é apenas vaidade. Greenberg, contudo, defende-a, argumentando que a
situacdo provocaria uma enorme gargalhada. De novo nos surge a inverosimilhanca da
conjuntura; para o encenador, no registo realista, essa inverosimilhanca corromperia o
efeito dramadtico, mas para Greenberg, pelo contrario, o riso é a Unica arma, pois 0s

pactos tacitos com a inverosimilhanga nao sao um erro das vestes de uma atriz, mas a
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estrutura da prépria experiéncia humana a que ele ja se resignou, mas que nao deixa
de compreender a cada instante, dai a gargalhada.

Podemos detetar o mesmo efeito na representacdo que o seu amigo faz de
Hitler, para a mesma peca: “Heil, myself!”, responde ao grito dos oficiais na saudagao
“Heil, Hitler!” que seria a resposta légica, no entanto, de novo o pacto de
inverosimilhanga se sobrepde. Esta substituicdo da realidade por varios pactos de
inverosimilhanca é o que Greenberg desoculta com a frase “uma gargalhada nunca é
negligencidvel!”. O riso é para ele a Unica forma de reagir a uma realidade absurda,
onde todas as fantasias podem ter lugar e ndo ha limites.

A distancia de Greenberg torna-o capaz de denunciar a teatralidade da
experiéncia humana, de tal modo mergulhada nessa teatralidade, que ndo a vé. Pelo
contraste do inverosimil na representacdo enquanto uma imitacdo exagerada da
realidade é a prodpria inverosimilhanca da realidade que se torna visivel; veja-se a
critica ao ator canastrdo, mergulhado na sua teatralidade pomposa. O trocadilho com
a palavra “ham” que significa presunto e canastrdo permite a Greenberg nao lhe
chamar diretamente canastrdo, mas dizer, de forma cifrada, duas importantes
informagdes que s6 um espectador atento e distanciado pode compreender. Primeiro
gue Greenberg é judeu (pois ele afirma ndo poder comer “ham”, ora os judeus nao
comem a carne de animais bifidos, entre os quais o porco) e segundo; a repulsa por
atores que sdo incapazes de compreender o poder da arte e apenas se servem dela
para alimentar a sua vaidade pessoal.

Este lugar de Greenberg apela ao lugar do espectador critico e ativo, construtor
de um juizo em relacdo a forma autopromocional e narcisica como os atores
representam. Esta critica é simultaneamente uma exigéncia de autenticidade na
representacdo (entre ator e personagem) e uma vontade de comunicagdo com os
espectadores, num sentido de todos, através dos mecanismos do riso, comungarem de
um mesmo mundo que repudia a aceita¢do tacita de mecanismos absurdos.

Parece um contrassenso em Lubitsch que a autenticidade e o riso possam estar
de algum modo juntos, quando a autenticidade se liga a uma certa inocéncia e as suas
personagens sao sofisticadas no jogo social. A inocéncia presta-se ao gozo, nao se
coaduna com o jogo social e por ter uma simplicidade desarmante pode ser entendida

como idiotice e cdmica enquanto desfasada desse mesmo jogo. O mecanismo da

50



comédia exige uma distancia¢do do espectador, em que a autenticidade acaba por ser
aproveitada para fazer sobressair um certo cinismo das personagens. Esse cinismo, de
dizer o contrario do que se pensa s para provocar um certo efeito, vive do efeito
provocado e ndo da corregdo ética.

O espectador de Lubitsch quer-se também sofisticado, capaz de rir do engano
do adultério, ndo se quer certamente moralista, uma vez que o moralismo é o que ha
de mais contrario ao riso. A autenticidade ou é verdadeiramente inocéncia de
juventude (o jovem oficial) ou artificio usado para conduzir a certas expectativas do
espectador para logo em seguida surgir o seu desmentido, numa espécie de jogo do
rato e do rato que é também ele um mecanismo de comédia. Ora, em Greenberg
assistimos a uma autenticidade que ndo é enganosa, nem artificial, mas reveladora, no
sentido de desocultacdo, de retirar o véu. O riso é expressao dessa autenticidade, de
necessidade de quebrar as regras, de ver de outro modo, o riso é a expressao que une
todos quando se esquecem das convencdes e das regras, ele é como espirrar, tao
irresistivel e tdo prazenteiro como espirrar, diz Greenberg.

Nesse sentido é curioso verificar que o Unico que ndo diz piadas e se leva muito
a sério é Siletsky, é também o Unico que ndo esquece as regras, pois se identifica com
elas, sendo a personagem maligna, no sentido em que ha nele uma intencdo malévola,
que ndo encontramos nos outros personagens nazis para os quais as convengdes e as

regras sdo exteriores e que a elas obedecem por medo de represalias.

I.5. Greenberg e Eichmann: a subjetividade e a falta dela.

Recapitulemos: na personagem de Greenberg parece convergir a “mensagem”
de To Be or Not to Be — o riso une os homens, na medida em que destréi as
convencgdes que 0s separam, sejam elas, morais, sociais ou politicas. Por outro lado, o
riso pée a nu o ridiculo da repeticido de procedimentos sem sentido e a adesao
esforcada de cada um ao sem sentido, mostrando os varios fingimentos e os cendrios
irreflectidos onde cada um tenta sobreviver. O riso é assim uma forma de
reconhecimento de que afinal é o mesmo mundo onde todos habitamos, apesar de

cada um estar empenhado na representacdo de um papel numa peca diferente.
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Greenberg ndo é cdmico, visto que ele é uma personagem dramatica, talvez a Unica do
filme, ele é mais o ironista,’® vé as convengdes da vida social, com os seus fingimentos
a passarem para o Teatro e a desvirtuarem a arte, quando o Teatro deveria ser uma
forma de expressar e criticar esse mesmo fingimento.71 A vida social regida por regras
e convencdes onde ele ndo encaixa, e o teatro como arte da vida, mostrando como é
nao fingir bem, nem poder fingir, apanhando os vicios sociais e mostrando as vdrias
subjetividades, ou melhor a humanidade escondida atras das armadilhas da linguagem
e da cumplicidade do espectador.

Veja-se o discurso repetitivo de Tura acerca do fabuloso ator que é, quando faz
de coronel Ehrhardt, os seus vicios, a vaidade, o ciume, estdo sempre presentes nas
personagens que representa, Tura ndo é critico como Greenberg, mas é mais coémico, é
um ator que ndo se interessa pelo teatro mas por si proprio. Greenberg, pelo
contrario, estd sempre numa posicao de falar do teatro, mas ao falar das personagens
esta a falar de si proprio, como se precisasse de um meio artificial/jogo de faz-de-conta
para se poder revelar, sem essa personagem de Shylock, o seu poder é nulo e ninguém
o leva a sério.

O riso de Greenberg é, contudo, amargo, ele é o perdedor que se sacrifica pela
empresa, ndo estd na vitdria final, mas sem ele a artimanha ndo teria sido levada a
cabo. Papel crucial de vida ou de morte, onde se joga o destino coletivo, nele
(Greenberg) estd o poder da arte, a sua dupla face, de imitacdo e verdade, tal como
em Hamlet, o teatro é uma forma de revelar o culpado da morte do rei e essa empresa
de saber a verdade através do teatro tem como condi¢ao o seu sacrificio pessoal, a sua
morte.

Podera haver alguma relacdo entre o judeu Greenberg e o nazi Eichmann? O
primeiro escolhe a personagem teatral com a qual se identifica, essa personagem é
uma forma de comunicar os seus sentimentos e os seus juizos de modo a ser ouvido, é

uma personagem fora da peca, Shylock, desenquadrada do que esta a acontecer e

7 0 ironista, est4 desfocado do mundo social porque ndo leva as praticas e normas que constituem esse
mundo de forma séria. Cf. Alastair Hannay and Gordon D. Marino (eds), The Cambridge Companion to
Kierkegaard, Cambridge, New York: Cambridge University Press, 1998.

1 0 teatro é o meio mais eficaz para dar a ver os fingimentos sociais uma vez que ele é, pela sua prépria
natureza, uma imitacdo da vida, podendo desmascarar a forma como a experiéncia humana ganha
sentido assumindo uma série de papéis que vamos repetindo por imitacdo, mas dos quais a nossa
identidade estd apartada.
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escolhida como reflexo da sua interioridade, é a manifestacdo visivel da arte teatral,
um sujeito para quem o teatro é uma forma de intervir. No segundo, a personagem
coloniza por completo o ator, de modo a que todos os seus gestos e falas sdo teatrais,
obedecem ao guido institucional, a cartilha previamente estipulada pela construgdo
ideoldgica e social do nazismo. Antes de ser alguma coisa, ou em vez de ser alguém,
Eichmann é um funciondrio, é esse estatuto que modela a sua forma de pensar, esse
estatuto substitui o seu vazio existencial. Encaixar em algo maior, fazer parte de algo,
querer ser dirigido, necessitar da aprovag¢ao dos outros, sdo tracos de caracter de
alguém cuja interioridade foi colonizada pelas regras e ideias do partido. A
personagem de Greenberg faz o movimento contrario, ela ndo se fixa em nenhum
grupo ou estatuto social ou ideoldgico, aparece como despegada, marginal. Nessa
marginalidade ela ndo perde o seu sentido critico, nem o seu eu, a sua subjetividade,
pelo contrario, o teatro ocorre como uma forma de tornar essa subjetividade visivel,
comunicavel, um meio de mostrar o que estd por detras do espetaculo.”?

Em Eichmann tal marginalidade ndo é possivel por ser desprezdvel, a sombra e
a luz, artificios da arte teatral, mostrar, ocultar, ndo tém utilidade. Ndao sabe simular
porque pensa que nao tem nada a esconder. A sua subjetividade foi destruida e
substituida por ser supérflua, o pensar que interessa enquadra-se nessa personagem
do funciondrio — é essa a peca que da sentido ao personagem, ao qual se colou que faz
sentido para si, uma forma de construir o tal nicho de verosimilhanga com o mundo
“normal” de gente respeitdvel. Nao existe fora, num mundo do avesso, Eichmann
encontrou o seu nicho de verosimilhanca e nele pode respirar. Num mundo
ficcionalmente construido, todas as imagens de autenticidade (Humanidade) sdo
substituidas por identidades ficticias, teatralidades, criadas por uma maquina de
propaganda que vigia e cria simulacros. O individuo, sem essa ficticia pertenca, ficaria
apagado, correria para se poder encaixar num outro modelo institucional onde

pudesse voltar a ndo pensar, a ndo ter que construir a sua identidade.

2.0 recurso de Hamlet ao teatro tem essa mesma intengdo de deixar cair as mdscaras, embora sendo
um mecanismo de fic¢do, de imita¢do, pode ser um mecanismo de verdade, na medida em que imita a
vida e confronta os autores com a visdo exterior, fisica, do que, de algum modo, se encontra no seu
pensamento de forma invisivel. Deste modo, teatro é um meio de mostrar o que estd por detrds do
espetaculo, o que se esconde porque é vil. Cf. Hamlet.
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CAPITULO 1Il — O PALCO DA HISTORIA

l1l.1. A construgao das narrativas do julgamento

Saber quem é Adolf Eichmann incitou muitos autores e produziu inumeras
narrativas.”” O seu julgamento foi mediatizado para todo o mundo e as opinides
reproduziam a dificuldade de pensar o mal, ndo sé no sentido concreto do mal nazi,
mas o mal em geral. Recrutando uma tradicdo que, segundo Arendt e poderemos
afirmar, com razdo, ndo é suficiente para a compreensao dos novos factos com que a
humanidade se confrontou no nazismo. Os retratos de monstro sadico, idiota,
perverso, ou mero executante de ordens num sistema perverso, centram o mal na
intencdo ou, na falta de intencdo, na idiotia, rejeitando que o mal possa ser realizado
por pessoas normais sem intencdao malévola. O tribunal parte do principio que quem
comete tais atos € um monstro sadico, desse modo, o julgamento esta feito antes do
julgamento ter lugar, dai que este seja uma teatralizacao, um faz-de-conta, para servir
sobretudo de resposta e de exemplo ao mundo. A critica de Arendt pretende
desocultar a farsa do julgamento, demonstrando que este perpetua a
instrumentalizacdo dos factos ao servico de uma ideia que deve prevalecer nem que
para isso se tenham de distorcer os factos. Todas as razdes e todas as acdes sdo
instrumentos ao servico de uma certa crenga necessaria que, por si, justifica todas as
razbes e todas as acdes. A critica demonstra assim o que parece ser um escandalo: a
teatralidade do julgamento prolonga a farsa do “idealismo” que os nazis souberam

eufemisticamente chamar a propaganda ideoldgica.

Embora a fidelidade a verdade dos factos seja a exigéncia da narrativa historica,

convergindo num mesmo significado lato narrativa e Histéria, ndo se compreende

73 . ~ . . . P . .
Sobre Adolf Eichmann, a documentagdo inclui inumeros relatos e géneros narrativos mais

romanceados e ficcionados ou mais histéricos e documentais. A narrativa de Arendt é corroborada, por
exemplo, por Harry Mulisch, Criminal Case 40/61 The Trial of Adolf Eichmann, 2005, enquanto o
historiador Paul Rassinier, na obra citada, refuta esta visdo de Arendt, baseando-se na alegacao final do
réu.
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porque ndo consta da narrativa do julgamento o discurso final de Eichmann.”* Nele
podemos ver uma imagem alternativa a veiculada por Arendt de um homem sem
pensamento e sem consciéncia; ha no seu discurso final uma légica e uma consisténcia
que é consonante com a consciéncia de um homem critico em relagdo aos aspetos
menos legais do julgamento. Este discurso ilumina de outro modo a personalidade do
réu. Na declaracgdo final Eichmann nega veementemente ser o monstro que o tribunal
quer fazer crer, ndo se assume como culpado, e insiste na nocdo de ser vitima e bode

expiatorio de um espirito de vinganga cega.75

Na sua alegacdo final nega a responsabilidade do mal para quem apenas
executa ordens e atribui ao decisor essa responsabilidade. Como executor afirma
cumprir as ordens por obrigacdo ou submissdo aos seus superiores hierdrquicos e a lei
de Estado ou Razdo de Estado. Moralmente, alega ser essa a sua Unica
responsabilidade e, como tal, ndo se sente culpado do mal cometido sobre os judeus.
Alega também ndo ter “autoridade, nem competéncia” para dar tais ordens e tomar
tais decisBes.”® Para o fim, quando é implementada a “Solucdo Final”, a partir de 1942,
socorre-se da express3o “os multiplos caminhos da moral”’’ para justificar os seus

atos.

A questdo central da responsabilidade individual num regime em que a
liberdade individual ndo existia, € um dos argumentos de Eichmann para negar a sua
responsabilidade. Esse argumento do réu ndo tem, contudo, corroboracao nos factos.
Muitas obras documentais confirmam o que é dito na obra de Arendt, ou seja, a
coacdo psicoldgica num regime totalitdrio é forte e incita a obediéncia (para se poder

ser visto como honrado, um dos lemas éticos declarados pelo réu),”® mas a coacgo n3o

74 Veja-se a alegacdo final de Eichmann em Paul Rassinier, Le veritable process Eichmann ou les
vainqueurs incorrigibles, Paris, La Vieille Taupe, 1983, pp.108-109.

> “On dit que j’aurais pu refuser d’obéir et que j'aurais dd le faire. C’est une considération aprés coup.
Dans les circonstances du moment, c’était chose impossible. Il n’a pu en étre autrement pour personne.”
Paul Rassinier, Op cit., p.108.

’® Eichmann que assistiu como secretdrio a conferéncia de Wannsee, onde altos cargos administrativos e
militares organizaram e decidiram levar a cabo a “Solugdo Final”, admitiu em tribunal que nao tinha
competéncia moral para julgar o que os seus superiores tinham decidido. Cf. EEJ, p.179.

7 Podemos ver na obra de Rassinier o discurso final de Eichmann. Refere-se nesta obra que teve de se
socorrer de outros caminhos da moral para poder continuar a cumprir o seu dever. Cf. Op.cit., 109.

® Ver esta tese proposta por Arendt e corroborada em Daniel Jonah Goldhagen, Os Carrascos
Voluntdrios de Hitler, Lisboa, Editorial Noticias, 1999, p.345: “Os membros do pelotdo tinham liberdade
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vai até ao limite da ameaca de morte. Negar-se a cumprir ordens alegando razdes de
fragilidade é ainda uma possibilidade admitida pelo regime. Esse tipo de ocorréncias
resolvia-se com a mudanca de fung¢des. Mas a possibilidade de desobedecer nunca foi
equacionada por Eichmann, pois declara preferir o suicidio, se as ordens Ihe criassem

uma dualidade interior intransponivel.”

Arendt atribui a Eichmann a incapacidade para pensar (thoughtlessness), a
auséncia de atividade pensante, a auséncia de um pensamento estruturado e
consistente consigo proprio. Termo dubio conceptualizado mais tarde, este
thoughtlessness prender-se-a a reflexdo que, segundo Arendt, é apontada ndo como
causa do mal mas como algo que em situagdes limites ndo impedird uma pessoa

I”

“normal” de cometer acdes causadoras do maior dano sem consciéncia da culpa. Pelo
contrdrio, pensar, poderia impedir-nos de cometer a¢cées que fossem causadoras de
dano, impedir-nos-ia de praticar o mal. Este “pensar” é o mecanismo que resulta dessa
atitude de espectador, aquele que reconstréi na sua imaginacao a narrativa do mundo,
sendo simultaneamente todos os que dele participam ativamente. Ao ter uma
linguagem de slogans e frases feitas, Eichmann ndo teria capacidade para construir
uma narrativa verosimil dos acontecimentos. Para além de um deficiente e imitador
uso da linguagem, ndo teria capacidade para ver o sentido das acdes dos outros
guando nado estdao diretamente ligadas com a sua carreira. Essa incapacidade de criar
uma narrativa verosimil, seria uma das consequéncias de ndo ser capaz de pensar,
contudo no seu discurso final a sua narrativa dos factos é verosimil e ndo disparatada,
e persuasora, embora segundo Arendt, Eichmann se limite ao uso de “palavras aladas”,
isto &, slogans e “frases feitas” para evitar confrontar-se com os seus problemas de

consciéncia.®

Arendt considera que a verosimilhanca do discurso de Eichmann é uma
imitacdo dos discursos empolgados que teria ouvido e prolonga esse efeito de titere,
caixa-de-ressonancia, sem a compreensao do sentido. Corrobora esse argumento com

a falha de memédria e a falta de imaginacdo e ndo a falta de raciocinio, do réu. O

para dizer ndo a chacina”, “As ofertas e as oportunidades de serem afastados da participagéo direta nas
execugdes foram aceites, tanto na frente do batalhdo reunido, como na intimidade dos pelotées.”

7 “Se o tivessem nomeado comandante de um campo de morte, a semelhan¢a do seu bom amigo Hoss,
teria sido obrigado a suicidar-se, pois era incapaz de matar.” Cf. EEJ, p.155.

8 Cf. EEJ, p.168.
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entusiasmo por belas e eloquentes palavras nao significa que elas resultem de uma
compreensdo da situagdo colocada pela historia, isto é, a compreensdo do individuo
sobre o que fez e o que aconteceu. Pensar exige a revisdo na imaginacdo de tudo
aquilo que se viveu. Esse movimento exige também a recorda¢do da vida enquanto
passado e a fixacdo dos seus detalhes para que mais tarde possam ser reconhecidos no
ato de pensamento. Sendo assim, pensar é uma forma de ac¢do, de poOr algo em
marcha, isto é, dar uma forma nova a algo, implica também e necessariamente algo

que o réu se recusa a fazer, até ao fim: reconhecer o discurso das vitimas.

Se, por outro lado, o tribunal ndo dd a dimensdo do caracter do protagonista,
ao considera-lo monstro, fazendo uma interpretacdo parcial da historia.2* A narrativa
do réu na sua alegacao final também é parcial. A narrativa correta tem de contemplar
os dois lados e ainda a narrativa das vitimas e de todos os intervenientes. Esta
polifonia da narrativa configura uma descentralizacdo do problema teleolégico da
Histdria como uma luta entre o Bem e o Mal, como cada um dos intervenientes julga.
A guestdo teleoldgica coloca-se como responsabilidade para com as geragdes futuras,
mostrando os mecanismos com que cada um joga um certo jogo e a interagdo entre
todos, que se caracteriza por permanecer um conjunto de pecas fechadas, onde cada
um faz parte de um teatro particular tendo perdido a visdo do todo. Arendt pretende
constituir-se como alternativa, redimensionando a no¢ao do mal humano na Histéria
como um problema antigo, mas que adquire propor¢des novas como resultado de uma
perda de mundo comum. A acusacao final a Eichmann recorre de um juizo teleoldgico.
A culpa reside nos que pretendem decidir sobre quem é humano e quem o nao &,
deste modo, ha um juizo teleoldgico que aponta para uma dimensdo de juizo final da

humanidade perante os crimes de Eichmann enquadrados na Historia.

81 Ver os dois lados é o trabalho da imparcialidade do juizo, a exigéncia da obra que perenemente fica
para as geracOes futuras poderem perceber o passado. O narrador tem a responsabilidade, mesmo
perante o horror do Holocausto, de permanecer imparcial. Homero e Herédoto sdo ambos invocados
como modelos.
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11l.2. A importancia da narrativa para a nogao de humanidade

Eichmann em Jerusalém nao deixa de ser a narrativa de um acontecimento. A
autora reivindica o testemunho de contemplar os varios lados, ou as varias perspetivas
parciais justapostas das vitimas, do réu, bem como dos advogados de defesa e
acusacao presentes. E, ao mesmo tempo, ser fiel aos factos de acordo com os
documentos e testemunhos anteriores de judeus proeminentes, filésofos,
historiadores, e todos aqueles que, ndao estando presentes de um modo direto, sao
invocados nos seus testemunhos. Esta “imparcialidade” confunde-se com a visdo geral
do acontecimento e dos seus intervenientes sem deixar de evocar o caracter autoral
da obra, isto é, o julgamento da autora sobre esta visao geral, ou de outro modo, o

julgamento do julgamento.

A narrativa da sentido a amdlgama dos acontecimentos, e, simultaneamente,
permite, para quem |é, o confronto com outras perspetivas ou outras narrativas dos
mesmos acontecimentos. O sentido do que aconteceu nao seria apenas um, mas a
justaposicdo de varias perspetivas. Estas sdo as regras inseparaveis da narrativa, e este
é o facto consciente, mas ndao completamente dominado pela autoria. O efeito da obra
escapa, ao designio do autor, fator determinante para o apuramento da Histdria, a
contraposicdo entre varias narrativas que varios autores inscrevem no mundo vao
sendo filtradas por leitores capazes de entenderem ao seu modo. Ndo ha outra forma
de julgamento para quem ndo foi testemunha dos acontecimentos, sendo o
confrontar-se com essas varias narrativas constituidas. Nada no que concerne aos
assuntos humanos pode escapar a essas perspetivas, ndo ha mais nada sendo o
confronto com os factos e o sentido que os homens constroem sobre eles. Todavia, se
na histéria ambos se confundem, é preciso distinguir entre a verdade dos factos e as
opinides, novos factos permitem novas opinides, essa é constante atualizacdo que faz
da Historia um processo em construcdo e ndo um dado. Estes sdo, parecem-nos,
alguns dos pressupostos normativos ou tedéricos para a compreensao da narrativa de
EEJ. S3o também estes pressupostos necessarios para contrapor a esta
“imparcialidade” narrativa a parcialidade narrativa da propaganda nazi construtora de

uma certa ideia de humanidade baseada numa Histéria parcelar, numa sé perspetiva
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que anulava qualquer outra perspetiva. Ao anular outras histdrias, a narrativa
constituia-se, para o nazismo, como Unica e identificava-se com a Histéria de modo a
serem o mesmo, perspetiva e realidade eram o mesmo, Histéria e narrativa nazi
impunham-se como a verdade histérica, deste modo substituiam a contingéncia dos
acontecimentos por uma necessidade inscrita como expressdo do designio superior da

Histdria, que era a intencgdo ideoldgica dos lideres.

A esta visdo unificadora da narrativa histérica, opde-se também a tensdo
narrativa de EEJ, resultante de uma oposi¢ao inexpugnavel entre o que precisamos
lembrar e o que queremos esquecer ou ultrapassar. O que precisa de ficar como um
lastro para as geragdes futuras ndo cometerem os mesmos erros e o modo como
reconstruimos a esperanca. Esta tensdo poderd ser intuitivamente expressa pela
oposicdo entre aqueles que querem minimizar a tragédia e os que a querem glorificar

e engrandecer.

Toda a perspetiva narrativa se constréi sobre factos, ndo por uma questao
normativa mas porque sem ela, sem a narragdo, os factos morreriam, desapareciam,
seriam esquecidos. Do mesmo modo que sem o espectador/narrador, tudo o que o

ator faz desaparece na sua imediatez sem sentido.

A multiplicidade dos factos do ser-no-mundo, das suas acdes, ganham sentido
na fala de alguém, em alguém que conta, mas esse alguém regista o que nessa
multiplicidade o tocou ou tocou alguém, esse é o critério pelo qual a narrativa
seleciona os factos, isto é, retira-os da multiddo de acontecimentos de modo a contar
a histéria. Pedaco retirado ao continuum onde a a¢ao humana se da. Assim,
poderemos dizer que nesta selecio manifesta uma certa forma de entender o que
aconteceu e de considerar certos factos como decisivos em relacdo a outros
displicentes. A liberdade de narrar permite a visdo geral da Histéria como o desenrolar
de narrativas por onde a acdo contingente e transitdria ganha um estatuto imortal.®?
Salientar esta ou aquela histéria de modo a imortalizd-la numa obra ndo decorre do

acaso, mas pressupde, entdo, uma vivéncia dramadtica, pois pela memdria ou

imaginacdo reconstruimos o que nos tocou. Sem essa vivéncia nenhuma narrativa se

82 ~ ~ . . . ep: .

As ac¢bes humanas ndo podem ser fixadas como eternas, porque isso significaria que obedecem a um
modelo necessario transhistérico. Podem, contudo, adquirir um estatuto de imortalidade por poderem
ser imortalizadas numa obra.
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constituiria, pois ela n3dao nasce apenas da necessidade de descrever, mas de

reconstruir a experiéncia do acontecimento e s6 nesse sentido o imortaliza.

Narrar ndo é o mesmo que descrever factos, mas descrevé-los de modo a
reconstruir uma experiéncia individual e coletiva tocada de certa forma por esses
factos. Isto &, a narrativa espelha o estado moral daquele que narra. Acrescentam-se
0s pormenores e embeleza-se, ou enegrece-se o discurso narrativo, de modo a
expressar e comunicar algo, ou seja, a reproduzir o efeito que essa histdria teve sobre
o espectador distanciado, ndo apenas de uma perspetiva pessoal mas sobre a

comunidade onde este estd integrado.®

Com estes pressupostos, Arendt pretende desmistificar a questdo do estado
moral e do juizo moral que a narrativa comporta enquanto visao do vencedor e nunca
do vencido. De que lado esta? E uma pergunta que se coloca, e uma das suas criticas
mais ferozes, como se o autor tivesse necessariamente de representar um dos lados
do conflito. A sua narrativa reivindica esse estatuto universal da narrativa como
mecanismo intencional da consciéncia humana que tende a construir histérias com a
sua experiéncia do mundo. Reivindica, portanto, o estatuto de lugar da humanidade,
ndao como ideia, mas como a perspetiva de um espectador imparcial, aquele que tende
a ver os acontecimentos sem se colocar do lugar do vencedor ou do vencido. Nesta
reivindicacdo de imparcialidade esta presente o modo de Homero contar as histérias
de gregos e troianos, como se fosse na sua narrativa reconstruir a experiéncia de ser
humano enquanto vivéncia dramatica, ndo de oposicdo bem/mal, que seria a oposi¢do
entre vencidos e vencedores, mas no sentido de tornar visiveis os variados lados da

contenda.?*

A narrativa histérica ndo julga moralmente, pois tem em consideragdo o acontecimento, a dimensdo
do acontecimento para a humanidade. O juizo moral ndo é adequado ao juizo sobre as agdes humanas
na histéria. Podemos fundamentar esta perspetiva com a citacdo poética que Arendt faz da dicotomia
entre o juizo moral e o juizo do espectador imparcial e desinteressado, socorrendo-se da ideia de Kant
sobre a Revolucdo Francesa; “Had he acted on the knowledge he had gained as a spectator, he would, in
his own mind, have been criminal. Had he forgotten, because of this "moral duty," his insights as a
spectator, he would have become what so many good men, involved and engaged in public affairs, tend
to be—an idealistic fool.” Arendt, LKPP, p.54.

8 Homero, citado por Arendt, cuja historia é fonte de exemplos de homens virtuosos, com validade
exemplar, pode ser inspiragdo para o modelo de imparcialidade, mas os acontecimentos que Arendt
narra nada tém em comum com os acontecimentos narrados por Homero. Enquanto o discurso de
Homero tende a enaltecer os feitos dos vdrios herdis da guerra de Troia, os acontecimentos atuais,
pretendem mostrar o contrario, a falta de heroicidade, a perda de um mundo comum onde os litigantes
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Mas se o modelo narrativo seguido e constantemente referido por Arendt
como comego da Histdria sdo as narrativas de Homero, estas ndo tém a mesma tensao
dramadtica que se coloca ao espectador dos acontecimentos que se pretendem narrar.
Pois, se a narrativa imortaliza os protagonistas da ag¢ao, lembrando-os para o futuro, a
narrativa do nazismo e dos males cometidos ndo foge a tensdo entre lembrar e
esquecer, isto é, em lembrar os acontecimentos, para ndo se voltarem a repetir. A
Histdria atual, pelo contrario, ao invés de herdis capazes de simbolizar as maiores
virtudes, tem homens como Eichmann. Se os feitos cruéis representavam a
humanidade na sua luta pela autonomia face aos deuses, os protagonistas da Histéria
atual sdo representantes da humanidade nos seus vicios e ndo nas suas virtudes. Os
herdis desapareceram, ou sdo excecdao, os protagonistas sdo charlatdes, a narrativa
reconstrdi a experiéncia de uma desconexdo entre o narrador/espectador e os atores.
A guerra ndo é a forma de edificacdo do caracter, ninguém representa ninguém,
apenas a si proprio, ndo ha personagens com validade exemplar. Esta tensdo narrativa,
de imortalizar — pela propria natureza da narrativa — o que ndo tem qualidades, o que
se quer destruir, legitima a escolha da comédia como expressao mais adequada, por

oposicdo a tragédia.

Se, por um lado, a narrativa tem um efeito de distanciacdo, o discurso
dramadtico do teatro tem o sentido inverso, aproxima. Neste tdpico poderiamos
comparar as duas obras que nos ocupam: enquanto Eichmann em Jerusalém faz
subsumir o discurso dramatico na narrativa, To Be or Not to Be faz o movimento
inverso, subsume a narrativa ao dialogo dramatico. Utilizamos aqui “dramatico” para
nos referirmos ao discurso direto que presentifica as personagens, isto é, torna-as
presentes, proximas e vivas, atuantes umas em relacdo as outras. Pelo contrario, a
técnica do discurso narrativo faz sobressair a presenca do narrador como testemunha
de um acontecimento onde as varias personagens estdo “mortas”, ou seja, situadas no

passado que ja ndo nos toca, e sao “representadas” pela narrativa.

pudessem pelejar em condi¢Ges de igualdade. Daqui se pode inferir que o tom mais fiel a dar a esta
narrativa ndo sera certamente a narrativa épica; a comédia retrata melhor este mundo comum
inexistente, onde o herdi é um ser isolado e sem visibilidade (veja-se o sargento Schmidt como um herdi
que apela antes de mais ao siléncio, exatamente porque esta isolado devido a inexisténcia de outros
casos).
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Para ilustrar este efeito poderemos recorrer aos momentos narrativos do filme
por contraponto aos momentos nao narrativos de discurso direto, os momentos
dramaticos. Os primeiros contam através de uma “voz off” os acontecimentos. Cabe a
“voz off” o relato dos factos como a invasao da Poldnia pelas tropas nazis. Esse relato
visa informar o espectador sobre o que se passa, sem que este seja chamado a
compreender ou a reconstruir a histéria do filme, pois trata-se da chamada a verdade
do facto. S6 o faz quando o teatro, o discurso dramatico entre as personagens, tem
lugar. S6 nesse momento é chamado a compreender, é intelectualmente estimulado a
criar distanciacdo para descodificar, face a proximidade das vidas das personagens que

se apresentam de um modo cadtico e parcelar.

Assim, o efeito de verosimilhanca na obra de Arendt resulta da verdade dos
factos, enquanto a obra de arte, o filme ou o teatro, resulta da acdo das personagens
ficticios, cujos sentimentos e intengdes, sdo familiares a experiéncia do espectador. E
nesse aspeto que se dd a proximidade, enquanto a narracdo (histdrica) tem uma
exigéncia de verdade, e, como tal, necessariamente distanciada. O primeiro criaria um
efeito de distanciacdo que aliviaria a tensdo sobre a possibilidade de sermos chamados
a julgar, enquanto que a proximidade dramatica nos exige uma visdao geral para
compreender. Nesse sentido, poderemos concluir que a proximidade aos vicios
humanos dos protagonistas e a distancia em relagao a repulsa pelos atos cometidos
sdo complementos para uma visdo geral do “estado da humanidade” e justificam a

visdo critica e irdnica dada em ambas as obras.

O Teatro do tribunal a que Arendt chama ironicamente “a casa da Justica”
pretende dar uma imagem de justica e legalidade assente numa série de injusticas e
ilegalidades, por detras do palco: 1) Eichmann nao poderia ser julgado em Israel sem
ter presentes os representantes dos paises das vitimas dos seus crimes segundo o
Direito Internacional. 2) Ndo poderia ser julgado pelo Direito Comum, porque os seus
atos ndo eram crimes ao tempo em que foram praticados. 3) Passados vinte anos, os

crimes cometidos ja tinham prescrito. 4) Foi raptado pela Mossad na Argentina, onde
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tinha um visto de asilo concedido pelo governo argentino, sé a Alemanha poderia

pedir a sua extradiga’io.85

O julgamento de Eichmann e a expressao “banalidade do mal” pode entender-
se como uma narrativa, cuja tensdo dramatica reside na impossibilidade de
identificacdo com qualquer dos protagonistas, porque faz sobressair continuamente o
excesso de teatralidade e parcialidade do julgamento, como se o mal da obliteragao
dos factos se pudesse corrigir continuamente com a verdade moral sobre eles. Esse
procedimento é natural para o réu e para os acusadores. Contribui para a
interrogacdo, para uma tensao, e ndo para aliviar ou para fixar a narrativa mostrando
0S erros com os quais se vao manipulando os factos para possibilitar um desenlace que
agrade aos vencedores. Nesse sentido, é uma interpelacdo a nossa humanidade e a
nossa ideia de mal, desconstrucao da ideia de mal enquanto discurso dos vencedores

sobre os vencidos.®®

111.3. A narrativa a partir dos factos. Quem é Eichmann? Facto ou opiniao?

A questdo dos juizos de facto que tradicionalmente tém um cardcter de
verdadeiro ou falso é reiterada no célebre artigo de Arendt sobre a distingdo entre
verdades de facto e verdades de razdo.®” As verdades de facto sdo a matéria da
narrativa histdrica, mas discerni-las no aglomerado de invencdes e distor¢cdes da vida

politica é a prioridade, o dever do narrador. Vimos anteriormente que a narrativa

® Arendt reconhece estes atropelamentos juridicos, corroborados por outros autores como Rassinier.
Cf, Op.cit., p. 103.

R\ questdo da verdade dos factos deve ser aferida pelos leitores na medida em que confrontam
narrativas. De um modo geral, é o confronto de narrativas que permite a imparcialidade e que faz
sobressair uma visdo objetiva do que aconteceu. Poderemos falar de uma intersubjetividade como visdo
geral assente nas varias interpretagdes selecionadas pela histdria. Esse principio estaria presente na
escolha do lugar para criar a sua narrativa, no entanto, parece-nos que essa intersubjetividade tem
como pressuposto algo que é colocado em causa pela autora, a vontade do leitor procurar a visdo geral.
Essa humanidade imparcial e critica que procura ajuizar a partir de varias perspetivas estd em
contradigdo com essa outra que se satisfaz com os seus nichos de verosimilhanga, mesmo que o mundo
seja, na generalidade, inverosimil.

¥ “p verdade de facto tem que sobreviver ao assalto do poder; ela corre o perigo constante de ser
colocada fora do mundo, através de manobras, ndo por algum tempo, mas virtualmente, para sempre.”
Cf. Arendt, “ Verdade e Politica” in Entre o Passado e o Futuro, 2006, p.241.
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centrada nas verdades de facto, apresenta-nos a farsa de tratar os factos de acordo
com ideias predefinidas, negando-se a vé-las, e que podemos identificar esse
procedimento em ambos os lados presentes no julgamento enquanto mecanismo de
alivio das consciéncias, constituindo esse modus facienti um motivo de interrogagao
sobre a moral, criando essa interrogacdo uma tensdo dramatica, que ndo se pode
responder utilizando as tais ideias pré-concebidas. Afinal, quem é o réu? Podera haver

factos sobre o caracter de Eichmann?

Para Arendt, este é o facto que é preciso compreender: como é possivel que
alguém que nao é idiota, nem monstro, possa ter cometido crimes tdo horrendos sem
compreender a dimensao dos seus atos? Qual é a verdade de facto sobre o cardcter de
alguém? O efeito de multiplas narrativas sobre um caracter levar-nos-a a supor que
sdo todas crediveis? Embora o caracter possa ndo ser um facto, isso ndo é o mesmo
que dizer que o caracter de alguém depende das opinides. Continuam a distinguir-se
factos. Por exemplo as acbes cometidas, as que o réu assume e as que ndo assume,
s3o factos.®® Quem é Eichmann? A afirmagdo — o réu ndo compreende o mal cometido
— ndo pode ser entendida como uma verdade de facto. Ha contudo factos relevantes
gue foram escamoteados ou elididos em nome da ideia prévia. Por exemplo, era dado
como um facto que tinha organizado as listas de judeus deportados quando, se

apresentaram provas de nomes de judeus proeminentes que o fizeram.®

O facto tem uma descricdo que detém unanimidade, o caracter ndo tem tal
caracteristica, isto &, ele ndo se revela capaz de ser contido numa descricdo que possa
ser entendida e representada do mesmo modo e sobre a qual todos estejam de
acordo. O caracter ndo aparece sendo de uma forma intermitente e multipla, isto é,
um traco como o da “estupidez” fundamenta-se na teimosia de ndao querer ver o que

se estd a passar, na ndo consisténcia das suas afirmacdes, crencas e actos, todavia, ndo

B A questdo de haver multiplas narrativas ndo tem o efeito de apagamento e de relativismo sobre os
factos, ao ponto de se colocar em duvida os factos e, portanto, poder facilmente esquecé-los. Esse é o
grande perigo para o futuro, o branqueamento da Histéria. O efeito plural das narrativas sobre
Eichmann, da-lhe um protagonismo evidente na Histdria, mas o “quem” nao esta esclarecido.

8 Cf. Arendt, EEJ, pp. 100, 198. Apresenta Arendt o facto corroborado por Rudolf Kastner que teria
salvado muitos judeus “proeminentes” ao elaborar e seleccionar listas de judeus “vulgares”, presume-se
com nomes e moradas, para serem enviados para os campos de concentragao, sacrificando os judeus
“vulgares” por Judeus “proeminentes”. Este judeu era dirigente, na Hungria, de um comité de protecao
e salvacdo dos judeus e foi acusado de ter negociado com Eichmann a elaboracdo das referidas listas.
Arendt pretende apenas rebater factos dados como incontestdveis pela acusacao.
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compreender o sofrimento das vitimas, é consistente com a afirmag¢dao de que “o
arrependimento é para as criancinhas” que Eichmann defendeu de forma coerente,
“" ~ ’ . ”n H ~ . 7 .

ndo estupida”, pois um dos tracos da ndo estupidez, é o argumento denominado por
“capacidade de pensar”, a qual se manifesta na coeréncia consigo préprio. Daqui se
segue ndo podermos considerar a “estupidez” como um facto, visto que poderemos
considerar com igual verosimilhanga que Eichmann é e nao é estlpido, baseando-nos

Nno mesmo critério.

Poderiamos pér em causa o argumento de Arendt, de que essa falta de
pensamento se manifesta no réu, por uma evidente vulnerabilidade as expectativas
sociais. Poderiamos, em consequéncia dessa afirmag¢do, considerar que esta colagem
aos padroes sociais se poderia manifestar no tribunal, isto €, como muitos alemaes,
Eichmann poderia ter-se colado ao padrao social do momento, ao padrdo social no
qual estd a ser julgado, e ndo o faz, embora absorva outro tipo de linguagem e passe a
utilizar diferentes palavras para designar os mesmos factos,” influenciado pelas regras
de linguagem do tribunal, a sua postura mantém-se na negacdo da culpa. Se fosse
verdadeiramente um superficial, um estupido, poderia fazé-lo e, nesse caso, mostraria

arrependimento.

O argumento de Arendt ndo colhe para a demonstracdo do caracter superficial,
do réu, mas colhe um outro critério apontado como essencial na formagao do caracter
moral, principio antigo, alicercado na ordem religiosa e repetido por todas as doutrinas
morais, o principio da reciprocidade que advém de “ver” o outro como um de néds, um
outro eu, e colocar-se no seu lugar. Esse movimento, o réu ndo faz, nesse aspeto é
“estupido”, moralmente falando. O seu mal é a falta de imaginacao requerida para ver
0 outro, isto é imagina-lo, tornda-lo visivel mesmo quando ausente. Embora tenha uma
irrepreensivel consciéncia moral, para assuntos relacionados com o seu trabalho, ndo
tem esse “pensamento alargado” capaz de compreender, intuindo, que o sofrimento
do outro é real. Essa intuicdo seria dada pela imagina¢do ao colocar o pensamento

como um dialogo entre o eu e o outro, daria ao outro uma realidade semelhante ao eu

% Eichmann altera a sua linguagem para o fim do julgamento, utilizando outras palavras para nomear o
que as antigas palavras escondiam. “ De entre as vdrias regras de linguagem cuidadosamente forjadas
para enganar e camuflar (..) onde a palavra ‘assassinato’ era substituida pela frase ‘morte
misericordiosa’.”Cf. EE). p.172. “Em Jerusalém onde ndo tinha quaisquer regras, falou livremente de
‘exterminio’, de ‘assassinio’ e de ‘crimes legalizados pelo Estado’.” Ibidem. p.211.

65



e ndao poderia, por isso, causar-lhe dano. Este é o argumento de Arendt para
demonstrar que Eichmann é estupido, moralmente, ndo pensa e, portanto, ndo tem o

pensamento alargado que |he permite evitar o mal.

Contra este argumento colocam-se duas possibilidades de contra-
argumentacao: Eichmann n3do considera o outro como seu igual. As vitimas n3o sdo
pessoas, nunca olha para elas como existentes,” dai ndo se sentir culpado, embora
tenha alguma simpatia por judeus proeminentes, é o “proeminente” que se destaca e
ndao a pessoa. Neste aspeto, ndao é estupido ou incapaz de pensar, é simplesmente
preconceituoso e classista, a um ponto irracional, mas justificado pela permeabilidade
a propaganda nazi que coloca o judeu como infra-humano. Além desta possibilidade,
haveria outra, o facto de ndo interessar, na situacdo de acusado de crimes contra as
vitimas presentes e seus familiares, reconhecer a verosimilhanca do depoimento das
vitimas, pois isso implicaria reconhecer ter sido ele a prépria causa desse infortunio,
logo, teria de se reconhecer a si como responsavel pelo infortunio das vitimas, o que

contraria toda a sua linha argumentativa.

Contrariamente ao juizo sobre o cardcter do perpetuador, a execucdo das
ordens para a deportacdo de milhares de pessoas inocentes para campos de
concentracdo é uma verdade de facto. Por onde deve comecar o juizo moral, pelo
caracter ou pelas agdes? As formas de superar este problema todas se resumem a uma
nocdo moral e juridica: a nocdo de responsabilidade. Arendt ndo nega a
responsabilidade do réu nas acbes cometidas, nega a sua compreensdo, a sua
capacidade de ver o mal cometido. “Ver” nao implica raciocinio, implica poder de

trazer a presenca o que esta ausente pela imaginacdo.

o cf. EEJ, p.108. Eichmann ndo olha os outros como existentes vitimas, porque escolhe, dai a
responsabilidade, porque essa é uma escolha, cumprir o seu dever, e dentro desta logica demolidora,
organizar evacuacgdes e deportagdes era o seu trabalho, as consequéncias de tais atos ja ndo eram da
sua competéncia. A questdo do vocabuldrio estar vinculado a fungdo é importante para a autoilusdo se
manter, o isolamento no territério dos seus deveres e competéncias, sem compreender que, face a
gravidade dos crimes, essa hierarquia de prioridades era da sua responsabilidade. Quando sabe da
“Solugdo Final”, a sua possivel indignagado fica atenuada pela concordancia de todos. O facto de ser
desprovido de imaginacdo é consentaneo com o facto de ndao se impressionar em enviar milhGes de
judeus para campos de exterminio, mas ficar visivelmente impressionado com o sofrimento de alguém,
qguando o presencia.
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“Imaginagdo é, como Wordsworth disse, apenas um outro nome para clareza de
espirito, amplitude de pensamento e Razdo no seu mais exaltante estado. A

imaginagdo por si s6 permite-nos ver as coisas na perspetiva correca.””

A questdo de dar a ver, de trazer a presenca o que estd ausente é crucial, na
compreensdo futura dos acontecimentos e no modo como estes vao prevalecer na
histéria. O modo como essa compreensdao pode ser fixada é através da narrativa, ja
gue o tribunal ndao conseguiu compreender os factos que estava a julgar. A narrativa
constréi uma metafora do mundo, onde o efeito de reconhecimento e de descoberta
implica a imaginag¢do, ndo no sentido de delirio, mas no de “dar a ver” o homem nas
suas contradi¢cOes. Esta responsabilidade de dar testemunho de um evento de
importancia histdrica decisiva estd alicercada na confianca reiterada por Arendt na
perenidade da obra escrita e do discurso, sobre o caracter cego e contingente da acao
humana.”® A responsabilidade do narrador para com os espectadores — todos nds —
transcende em durabilidade e dimensdao a vivéncia do individuo que é sempre
transitdria, subjetiva e permedvel. A obra atinge ou pode atingir uma universalidade
gue nenhuma agdo, pensamento ou juizo individual tem por si sé, e aquilo que a
narrativa tem a mais que a expressao da leitura do acontecimento ou que a
compreensao dessa leitura é o modo, o como da a ver; a lexis, o estilo, também conta
para além da forma como sdo captados os acontecimentos. Ela sé se torna
verdadeiramente fecunda se a comunicacdo for eficaz e esta s6 é eficaz se puder
propiciar um efeito de reconhecimento e de verosimilhanga que da o efeito de
verdade. Assim, a narrativa reivindica ndo a distanciacdo reclamada pela sua técnica,
mas uma proximidade com as personagens, proximidade dada pelo efeito de

verosimilhanca que é dramatico e ndo apenas narrativo.

% “Imagination is, as Wordsworth said, just another name for...clearest insight, amplitude of mind, and
reason in her most exalted mood. Imagination alone enables us to see things in their proper
perspective.” Cf.Arendt, Essays on Understanding 1930-1954, New York, ed. J Kohn, Library of Congress,
1994, p. 323.

“As acGes humanas sao fixadas ética e intelectualmente através das narrativas das suas testemunhas
que interpretam os acontecimentos e voltam a nomed-los. Cf. Peter Sinclair: “Drama and Narrative in
Hannah Arendt’s Eichmann in Jerusalém”, in Journal of Narrative Theory, Vol.43, pp. 41-47.
https://www.academia.edu/5192643/Drama_and Narrative_in Hannah Arendts Eichmann in Jerusal
em Consultado a 17/10/2015.
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Comunicar para a posteridade exige a escolha de um lugar onde se possa ser
fiel a verdade dos factos, pois “os factos” sé sao factos para alguém, e sé ganham
inteligibilidade ou sentido quando se transformam em narrativa, isto é, quando
passam pelo escrutinio da consciéncia e do juizo de alguém.’® Se toda a sociedade
quiser esquecer ou esconder factos, se ninguém falar sobre eles, desaparecem e com
eles uma parte do mundo desaparece, ndao existe, logo factos sdo ndo sé

acontecimentos, mas cria¢do de sentido sobre esses acontecimentos.

Na perspetiva da humanidade, o mal exige puni¢do e castigo, sendo o mal-
entendido como privacdo ou ofensa a esse mesmo principio, ou seja, ao principio de
que todos habitamos o mesmo mundo, de diferentes modos. E esse principio que a
narrativa evoca, para além de qualquer juizo moral. Quando no final da obra se diz
/“” . . . . . g

como se o senhor e os seus superiores tivessem o direito de decidir quem deve e quem
ndo deve habitar a Terra — pensamos que ninguém, nenhum ser humano, pode querer
795

partilhar a Terra consigo”> é o exemplo da responsabilidade pela qual o réu deve ser

condenado, independentemente do seu caracter.

** A narrativa como estrutura inerente 3 experiéncia humana e a agdo: “Before we dismember them
analytically and even before we revise them retrospectively our experience and our actions constitute
narratives for us.” Cf. David Carr, Time, Narrative and History, Bloomington, Indiana University Press,
1986, p.69.

% Cf. EEJ, p.360.
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CAPITULO IV — A TEATRALIZACAO DA EXPERIENCIA: A COMEDIA

IV.1. A legitimidade da comédia no tratamento do mal no sentido particular

do mal totalitario

A obra que nos ocupa, Eichmann em Jerusalém, apresenta uma narrativa
heterodoxa, misturando a exposi¢ao de factos, aproximando-se do registo jornalistico,
e uma enfatizagao dramdtica basicamente irdnica sobre a natureza dos factos, seja dos
relatos anteriores ao julgamento que sdo apelidados de “grotescos”, comédia que
descamba em tragédia,”® seja do “faz-de-conta” que é o julgamento. A denuncia de
uma teatralidade da experiéncia vivida multiplica-se pelo comportamento das
personagens e compreende-se melhor como um espetaculo onde a peca representada
por cada um, por cada ator, ndo confere uma unidade ao todo. A narrativa encontra no
tom irénico a melhor forma de descrever um aparato cénico grandioso para julgar
alguém a quem falta qualquer das grandezas que poderemos conferir a alguém, fruto
da dimensdo e consisténcia de um caracter ou de uma vontade. A estrutura particular
da narrativa, apresenta o teatro onde cada um dos elementos em andlise é descrito
como uma personagem representando o seu papel na pega gigantesca do Holocausto,
a grande encenacdo, esmagadora, mas ainda assim conduzida por “palhacos” apesar
da dimensao dos crimes cometidos. Esta estrutura teatral é comum a experiéncia do
julgamento e do Holocausto, embora no primeiro Arendt ressalve a seriedade dos
juizes que nao querem acreditar, pela sua formacdo, que o homem que estdo a julgar
possa ndo ser capaz de discernir o bem do mal®’. O espetaculo reinventado pelos
israelitas pretende que o réu possa ser simbolo do mal cometido, sendo a sua expiacao
a forma de restabelecer algum equilibrio; a mimesis do que aconteceu no relato das
vitimas e do carrasco permitiria essa expiacdo, essa “representacdo outra” onde o mal

pudesse ser vingado na pessoa do arguido e, por repeticdo, expurgado da sua

% 0 mal deixa-se ver na tragédia moderna como grotesco “O indizivel horror dos atos e o ridiculo do
homem que os cometera.” EEJ, p112.

7 EEJ: p. 83. “Os juizes ndo compreendiam como pode uma pessoa normal ndo distinguir entre o bem e
o0 mal.” Essa incompreensdo que derivava da sélida formacdo dos juizes, segundo Arendt, acaba por ter
consequéncias na forma como irdo interpretar a atitude do réu, julgando-o mentiroso e dissimulado.
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transcendéncia,ao ser dominado por aqueles que o convocam para o submeter a

julgamento.

A noc¢do de um espetaculo tragico/cdmico — devido a personalidade particular
do arguido e a forma como o julgamento se processa — deve a tragédia a sua dimensao
de crueldade injustificada sobre inocentes sem qualquer designio necessario ou
absoluto que pudesse dar um sentido aos atos dos homens. Esse isolamento da
tragédia, sem o sentido de uma necessidade, faz aparecer o mal reforcado e
contingente das ag¢des dos homens.?® Este registo tragico é sustentado ainda pela
propaganda do julgamento feita por Israel, por iniciativa do primeiro-ministro e pelo
procurador (ndo pelos juizes), insistindo na construcdo da ficgdo tragica que os impede

de compreender a realidade.”

Essa ficcdo reconstréi o drama do mal causado,
atribuindo a culpa a personagem ou ao conjunto de personagens demoniacas com o
poder de representar deuses da desgraga, da ira e do mal do mundo, a caixa de
Pandora aberta espalhando o mal para satisfacdo de homens sadicos que pela forga

submetem uma sociedade aos seus designios maquiavélicos e perversos.

Esta vertente é veementemente negada e estd na origem do tom irénico da
obra de Arendt, no entanto, muitos autores defendem a radicalidade do mal dos
mentores do nazismo, mas Arendt nega que Eichmann possa ser simbolo e corolario
desse mal radical, por razdes ja vistas anteriormente. De facto, a maquina do mal, tem
0s seus arquitetos e estes, seja qual for a face, fazem-no para satisfazer uma qualquer
ideia ou apenas o seu desejo, mas mesmo assim, ndo poderiamos atribuir uma
necessidade aos seus caprichos, o que afasta o registo tragico. A nocdao de uma
arbitrariedade e de uma contingéncia dos atos, permanece sobre uma légica que

pudesse explicar que o fim n3o poderia ser outro.

% Kierkegaard aborda esta necessidade da tragédia moderna isolar o herdi culpando-o de todo o
infortunio. Esta abordagem verdadeiramente imanente, isolada de um designio transcendente,
redentor, descobre o mal — o heréi tragico é mau. Ora, o plano estético da tragédia ao ser entendido no
plano ético é apenas codmico. A tragédia da humanidade é o mal cometido e que ndo pode ter expiagdo.
Isolada de um designio acima ou além da a¢do humana, pretendendo prescindir dele, coloca o mal sobre
os ombros do herdi. A crueldade arbitraria, ou subjetiva, deste modo, assemelha-se mais a uma
comédia. Cf. S. Kierkegaard, Ou-Ou. Um Fragmento de Vida, Lisboa, Reldgio D’ Agua, 2013, pp.180 -190.
% Arendt sobre o julgamento: “E a loucura completa, (...) se o procurador continua a insistir, o processo
poderd prolongar-se durante meses sem que 0s aspetos essenciais deste caso diabdlico possam ser
esclarecidos.” Carta a Karl Jaspers de 13/04/1963. Cf. Op. cit., p.586.
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A verificar-se o mal na auséncia de pensamento demoniaco, a vertente de
comédia é visivel na ironia da situagdo. O mal sem pensamento mau é um
contrassenso, ha uma sensacdo de desacerto ou desencontro entre estas personagens,
desacordo que deriva de cada uma estar a representar para si diferentes espetaculos e

a comportar-se de acordo com essa expectativa ou representagdo prévia.

A comédia é o mais teatral dos géneros, pois retira a no¢dao de verosimilhanga a
representacdo, deixando ver a propria teatralidade como “falsa”, mecanismo de
aparéncias e de enganos. E assim no filme de Lubitsch, To Be or Not to Be, onde cada
personagem representa outras, cada uma ludibriada ou enganada nos aspetos onde a
sua convic¢dao era mais forte e, por isso, mais cega ou desproporcionada em relagdo
aos acontecimentos que vao surgindo, ou a “realidade” dos outros. Veja-se, por
exemplo, como conviccdo cega no Fiihrer leva os aviadores a serem enganados pelo
falso Fiihrer e, obedecendo a uma ordem, saltarem do avido para a morte. Também os
atores sdo armadilhados pelas suas convicgdes. Precisamente por se considerar “um
grande ator”, Joseph Tura ndo compreende nada da personagem que representa —
Hamlet —, aquilo em que deposita alguma fé é também aquele aspeto pelo qual é
enganado, a sua paixao por Hamlet acaba por ser a oportunidade da sua mulher o
enganar. Sendo assim, poderiamos direcionar o uso da ironia destas situacGes para
uma critica mordaz a paixao ou a convic¢ao cegas, pois sendo estas uma espécie de
fixidez estdo em oposicdo a mobilidade e a plasticidade das aparéncias, das quais toda
a vida social e politica, isto é, a vida entre homens e coisas feitas por homens, esta

submetida.

A Unica personagem nao teatral no filme de Lubitsch, aquela cuja conviccdo é
pensada e ndo cega, que representa a possibilidade do mal demoniaco, manipulacao
consciente, traicdo e mentira, aliada a uma conviccdo oportunista do lado dos
vencedores como lado bom, morre no palco do teatro. O jogo das aparéncias nao
engana Siletsky, o seu objetivo dominador pretende controlar, o controlo do jogo é o
seu fim, deste modo sai do estético onde todas as personagens de Lubitsch se situam.
Essa saida é simbolizada pela morte em cena, o jogo tem de continuar, ou seja, o

espetdculo continua e ninguém controla as regras, exceto o artista.
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O nazi que encena a sua convic¢ao para parecer verdadeira também joga um
papel, veja-se o coronel Ehrhardt, adepto fervoroso na repeti¢cao do gesto maquinal da
saudacdo nazi, mas por medo (ndo por crenca), torna-se incapaz de compreender o
que se passa a sua volta, apesar de ter o poder de matar indiscriminadamente. A partir
da analise préxima de cada um dos vicios e medos das personagens. A comédia — a de
Lubitsch, particularmente — apela a uma distanciagdo emocional em relagao a todas as
crengas e paixdes, nesse sentido representa uma descrenca em relagdo a todos os

absolutos que representem a saida do estético.'®

Tendo em conta esta linha de pensamento, passamos a expor os principais
argumentos que nos permitem fundamentar a tese da legitimidade da comédia para
representar a natureza de um mal que nenhum pensamento moral pode

compreender.

Comecamos por salientar o lugar do espectador como lugar estético no modo
como salienta a falta de imaginacdo do nazi Eichmann, percecionada na forma como
fala. Arendt coloca a imaginacdo como faculdade necessaria para evitar o mal, na
medida em que esta permite o tal didlogo interior onde somos vérios. Para convocar
varios, a imaginacdo é fundamental e este didlogo interior permite um pensamento
alargado, isto é, segundo a autora, pensar. A falha de imaginacao é percetivel na falta
de uma linguagem prépria e adequada para novas situacdes e também na falta de
empatia pelo outro, uma espécie de autismo que o faz incapaz de visualizar o que
poderd ocorrer e colocar-se no lugar do outro (encontra-se essa mesma cegueira no
coronel Ehrhardt). Sendo assim, é através da incapacidade de uma linguagem
adequada que Arendt conclui que Eichmann ndo tem pensamento. Esse traco pode
conduzir a situacdes cémicas, ndo é um vicio, embora possa ser causa de vicios e
dependéncias varias. Manifesta-se numa espécie de inflexibilidade ou teimosia em ver
apenas a sua perspetiva e ser incapaz de entender, ou ndo querer entender, a

perspetiva do outro.

190 4 ubitsch prototypes —especially the saucer-eyed Sig Ruman as ‘Concentration Camp Ehrhardt —no
longer seem to be in bad taste. Forty years later, we can see how Lubitsch translated painful events into
a timeless meditation on ego, vulnerability, role playing, and the need for humor.” Cf. Annete Insdorf,
“Black Humor” in Indelible Shadows: Film and Holocaust, Cambridge, Cambridge University Press, 1989,
p.66.
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Incompreensao acerca da situagdo em que se encontrava, incapacidade de ler
situagdes novas, inflexibilidade, teimosia e obediéncia cega a autoridade, ou aquele
gue, no momento, poderia representar a autoridade. Caracteristicas também
identificaveis na personagem cdémica de Ehrhardt. A obediéncia e o sacrificio sem
leitura subjetiva da situacdo sdo muitas vezes supérfluas e ridiculas, porque vas. Veja-

se o exemplo dado atras.

Essa incapacidade de ter uma linguagem adequada é também um atributo do
coronel nazi no filme de Lubitsch, essa desadequacgao da sua linguagem é cdmica. Tem
sentido de humor quando abranda a vigilancia e a fun¢do militar, mas a funcdo do
militar ao matar o riso e a espontaneidade também lhe retira a veleidade de um
julgamento subjetivo que lhe permita compreender novas situagdes, por isso a atitude
de Eichmann é cémica; ndo sé a sua linguagem é desadequada como ele n3o é capaz
de compreender a situagdo em que se encontra, porque ndo tem as “muletas” do
modo funcionario em que se movia, “muletas de linguagem” e “ordens e
procedimentos”. Encontramos em Eichmann vestigios dessa espontaneidade que
ocorre de uma forma desajeitada e desconexa; como a invencdo espontdnea de
expressOes para dizer algo que sai da linguagem padronizada, por exemplo, “palavras
aladas” para referir as expressdes fortes que o tinham inspirado — também ele, do
mesmo modo, se deixa apanhar pelo riso. O riso do espectador sé &, no entanto,
acessivel a um espectador no plano estético, isto é, num plano que isola o réu das suas

acoes e o julga através dos sinais exteriores da personalidade.

A justaposicdo destas caracteristicas com uma politica de morte que impde

. . 101 .. . s . . . . , A . ~
uma rigidez de morte,™* rigidez essa contraria ao riso, pois o riso é espontaneo, impde
portanto a morte do espontaneo, simultaneamente a morte da vida (dai a ideia de que

102 s .
92 A estrutura politica funciona

0Ss assassinos ndo sabem se estao vivos ou mortos).
para se impor a cada um, como um artificio desfasado do tempo e do espaco, como
um modelo de uniformidade onde a plasticidade dos individuos, contudo, nunca deixa
de existir, pois ndo ha uniformidade na vida entre homens; o que caracteriza avida é a

sua plastica, a adaptacdo a novas situacdes, pelo que a rigidez forma um contraste

100 “p arte fascista glorifica a rendicéo, exalta a auséncia de pensamento e dd ‘glamour’ a morte.” Susan
Sontag in Fascinating Fascism, New York Review of Books, 6/02/1975.
192 ¢f. OST, p. 23
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entre a vida, por um lado, e a rigidez da morte, por outro, na mesma personagem.
Concorre para a eficacia desta critica os elementos retirados das categorias estéticas,

como plasticidade, criatividade da linguagem, adequacao, espontaneidade.

Podemos aprofundar o argumento atras referido de estetizagdo das
personagens, com o elemento surpresa dado pela enfatizacdo dos contrastes e a
justaposicao desses lados contrastantes existentes nas situagdes. Essa estratégia é
visivel na prépria expressdo “banalidade do mal”, avancando para a interpretacdo de
um mal destituido de qualquer trago de heroicidade.

Ndo ha herdis na narrativa dos acontecimentos em Eichmann em Jerusalém,

exceto talvez o sargento Schmidt,*®

sobre o qual ndo se podem construir discursos
porque parece estar isolado num mundo onde todos se demitiram, dai Arendt falar no
siléncio. Contrariamente, o herdi tragico obriga a sair do plano estético para o plano

moral e exige que se fale dele.

Encontramos exemplo do arbitrario e irrisério deste mal, novamente no
coronel Ehrhardt. O coronel acha graca a ser chamado de campo de concentragao,
como se fosse uma piada, ao dar ordens de execucdo sem pensar, é-lhe indiferente
guem manda executar. Esta tarefa coloca-se na mesma ordem de importancia, dos
seus deveres como coronel, ndo lhe compete julgar, ndo o faz. Executa ordens, sem
entender verdadeiramente, subjetivamente, o que faz. Uma piada e uma ordem de
execucdo tém a mesma natureza, sdo coisas que se fazem. Neste sentido, ndo ha
dimensdo moral nestas personagens e, como tal, elas nunca sdo sérias e crediveis. Ndo
podemos encontrar o exemplo de malignidade no filme, exceto na traicao de Siletsky,
a sombra da traicdo e da consciéncia maligna. A sombra tragica que da a tonalidade
cdmico/tragica ao filme podemos encontra-la na obra de Arendt, na justaposi¢do que
encontramos no banal Eichmann e na sombra presente e constantemente evocada das
suas vitimas. A sombra tragica espalhada pelo relato das vitimas ndo consegue fazer
desaparecer a forma como a ideologia nazi arquitetou o mal arbitrariamente, retirando

grandeza e identidade ndo sé as vitimas, mas a condicdo humana de um modo geral, a

103 Referéncia feita no julgamento ao sargento alemdo Anton Schmidt, que salvou muitos judeus da

morte e que foi executado por isso. Sobre ele, sé o siléncio pode imperar. Cf. EEJ, p 307.
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partir de uma falsa ideia de necessidade e de um modus operandi pretensamente

cientifico.

O tempo histérico ocupado pelo totalitarismo ndo tem exemplos de valor que
possam constituir-se como modelos de virtudes humanas, de modo a alicergar a
confianca na capacidade moral da humanidade. E exatamente o contrario, segundo o
relato da obra, o totalitarismo representa um corte com essa nogao comum de
humanidade, que encontramos na tragédia. Os exemplos de valor, que ilustram as
virtudes, por exemplo, Aquiles ilustra a coragem, sdo justapostas as virtudes
apreciadas pela ideologia nazi como a obediéncia e o sacrificio,'® virtudes que sdo
comuns a santos, mas que aqui sdo dirigidas e impostas por um lider e no interior de
um grupo. Quando o chefe militar ocupa o lugar de Deus, a obediéncia e o sacrificio
tenderdo a definir um fandtico e ndo um santo. A crenga cega no lider alicer¢gada na
admiracdo e no medo é contraria ao conceito de virtude enquanto identificacdo
interior do sujeito com a sua lei, é a lei que a obediéncia é exigida, e, nessas condicdes,
pode assumir um valor que transcende a contingéncia do individuo. Mas a virtude da
obediéncia sem qualquer acordo interior com a lei, apenas obediéncia a uma ordem
exterior, configura um ser marioneta de alguém, visto que este lider ndo é um ser
divino, mas mortal. Ora, alguém que obedece a ordens absurdas sé porque sdo dadas
pelo chefe, estd menorizado em relagdao ao espectador que reconhece o seu erro,
enquanto ele ndo o consegue ou nao quer ver. Esta situagdo, contrariamente ao valor

exemplar do herdi, estd mais préoximo da personagem comica.

Por ultimo, poderemos distinguir diferentes propdsitos na comédia/farsa ou o
tom/registo tragico/comico das duas obras em analise. Para Lubitsch, a comédia é uma
forma de manter a civilidade de um certo modelo cultural e social ameagado, mas
permanecendo superior, na medida em que é capaz de rir e de gozar do terror,
demonstrando desse modo a sua resisténcia em resposta a um poder maquina que

apagou os tracos de autenticidade, de criatividade e liberdade do humano, ou seja,

1% Curioso que a virtude da obediéncia era uma virtude moral na critica da razdo pratica, mais um
motivo para a desconfianca de Arendt na moral kantiana. Mas, para os atores politicos ndo é
certamente uma virtude, pois se assim fosse nenhuma revolugdo poderia ocorrer. Em LKPP, Arendt,
remarca esta dificuldade que Kant tem em estabelecer um juizo sobre a Revolugdo, pois as
consequéncias sdo entusiasmantes, mas as a¢des sao moralmente deploraveis. Cf. Arendt, LKPP, pp. 55-
57.
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proibiu a manifestagdo das suas melhores qualidades. Apesar da descrenca moral da
sociedade, a personagem judia, a exce¢dao do outsider, escapa ao cinismo, esbogando
uma seriedade e uma esperanca sobre a possibilidade de cada um transcender as suas
condigOes e limitagdes.

Em Eichmann em Jerusalém o registo é também tragico/cémico, o registo

105 Essa

irénico, tal como Lubitsch reclama, mistura estes dois géneros dramaticos.
escolha parece ser a forma mais adequada para falar sobre algo que se queria destruir
e que, por outro lado, é preciso manter em memdria viva. A forma narrativa de
justaposicdo de elementos sérios e historicos com elementos pueris, assim como a
evidente sensibilidade estética no juizo sobre a personalidade e o modo de agir e
pensar do arguido e dos advogados, sugerem que, para Arendt, o retrato do
julgamento revela a ironia de se confrontar com um fendmeno singular que teria de
reescrever, mas nao cedendo a conformacdo de o explicar, antes evidenciando a

tensdo entre o passado de horror de que é testemunha e que nada poderd mudar e o

futuro na qual a obra se ira projetar.*®®

IV.2. Imaginagdao e a memoria: a procura da linguagem adequada.

“

. essas notas [apontamentos redigidos na Argentina para a entrevista com
Sassen] revelam, a cada linha, a absoluta ignordncia de Eichmann sobre tudo o
que ndo estivesse direta, técnica e burocraticamente ligado ao trabalho, e

. ;. . gl
demonstram ainda uma memdria excecionalmente débil.”**’

A imaginacdo e a memoria sdo faculdades centrais na obra de Arendt,

essenciais para motivar os individuos para o exercicio do pensamento, necessarias

1% 4pe tempos a tempos, a comédia transforma-se em horror.” Cf. EEJ. p.109.
106 “pepsej que era uma tarefa impossivel escrever histdria, ndo para salvd-la e conservd-la e contribuir
para a sua recordag¢do, mas pelo contrdrio, para a destruir.” (tradugdo livre) Cf. Arendt: 1958, sobre a
segunda edicdo da Origem do Totalitarismo, in Richard Bernstein, Hannah Arendt and the Jewish
Question, Cambridge, Polity Press, 1996. Edi¢do digitalizada, sem pagina, consultada a 18/10/2015.
107

Arendt, EEJ, p.113.
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para se poder encontrar uma linguagem adequada para compreender os
acontecimentos histéricos e constituir deles uma narrativa que faga sentido, de modo
a ndo os deixar cair no esquecimento. Ndo sdo apenas evidentes nas obras, mas
também essenciais para a experiéncia poder constituir-se como uma aprendizagem
ética, a imaginacdo permite visualizar as consequéncias da acdo, nos outros, em nds
proprios. Sdo justamente estas faculdades as mais evidentemente ausentes na forma
de falar e de agir de Eichmann. Este ndo tem uma linguagem capaz de dizer o que
pensa, ndo apenas porque o seu pensamento é uma repeticdo de lugares-comuns,
muitas vezes contraditdrios, de acordo com diferentes estados de espirito, como
também nado possui a capacidade de um pensamento alargado. Isto significa que é
incapaz de compreender o que lhe estd a acontecer, por um lado, acreditando que
pode ser ilibado, mas alterando a sua conviccdo se o estado de espirito mudar e, por

108 De acordo com o texto

outro lado, é incapaz de compreender a perspetiva do outro.
de Arendt, essa inabilidade com a fala estd diretamente ligada a restricdo do mundo,
este era um “acontecimento” ligado a carreira, como se ndo houvesse mundo para

além da carreira de funcionario.

Pensar n3dao é conhecer, ndo é ao pensamento ldgico que se refere
primordialmente o conceito de pensar, mas é essencialmente uma experiéncia de
manter um dialogo consigo préprio, como se cada um de nds fosse varias personagens.
Arendt interroga-se acerca da influéncia da experiéncia do pensar na formacdo da
consciéncia das nossas ac¢des. O problema do pensamento ndo esta diretamente ligado
ao saber, mas sim a imaginacgao, a invencao de outros em nds, com os quais mantemos
um dialogo vivo. Esta imagem tem o seu equivalente no mundo da politica, em que o
pensar se encontra no e com o mundo das aparéncias, deixa de ser atividade isolada
de um sé, fuga ou afastamento do mundo das aparéncias e encontra verdadeira
realizacdo na esfera publica do debate politico, no qual as abstra¢des constituintes do

pensamento epistemoldgico ndo tém verdadeira aplicagdo.

Arendt alicerca o seu juizo sobre Eichmann nessa justaposi¢cdo entre o exemplo

do homem que reconhecemos como um de nds, e simultaneamente, ndo

108, . . . e . . .

Quanto mais a pessoa o ouvia, mais obvio se tornava que a sua incapacidade para falar estava
intimamente ligada a uma incapacidade para pensar — e, nomeadamente, para pensar do ponto de vista
do outro.”, Cf.EEJ, p.107.
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reconhecemos enquanto individuo criminoso. Esse efeito de reconhecimento e de
negacao é também o que acontece na analise da subjetividade de Eichmann, que nao
estd consigo, ndo se encontra consigo préprio, ndo esta em si como quem estd em
casa e, por isso, nada o impede de causar dano a humanidade, pois ndo pensa, ndo
toma a consciéncia plena dos seus atos. Hd um efeito de ndo reconhecimento
reciproco, Eichmann ndo reconhece os seus atos do mesmo modo que nds ndo o
reconhecemos, como se este efeito de ndo reconhecimento fosse uma forma de
traduzir o ndo reconhecimento do homem/criminoso para si préprio. Este pensamento
representativo é construido pela imaginacdo E uma caracteristica exigida aos
individuos para poderem compreender o sofrimento dos outros, mas também para se
representarem como outros ndo deixando de ser “si proprios”; no vazio da imaginacao
nao se sente o outro, mas também ndo se sente a si préprio.

Poderemos colocar a seguinte obje¢dao: se o criminoso manifesta total falta de

® h3o poderiamos nds inferir que essa falta de empatia que deriva da

imaginacgo,™°
falha de imaginacdao é consonante com o monstro e ndo com o “ser banal”? Nesta
linha de pensamento poderiamos inferir duas interrogacdes: até que ponto a
imaginacdao nao esta condicionada pela vida social e politica? A construcdao de um
mundo de ficgdes fortes e disponiveis como alternativa a “realidade”, a insistente

manipulacdo da imaginacao realizada pela propaganda, nao sera a principal

responsavel pela “falta de imaginacdo” de Eichmann?

A resposta de Arendt a estas questdes é a de reafirmar que mesmo num regime
totalizador, certos individuos s3ao capazes de uma resposta auténoma, embora esta
“autonomia” ndo esteja completamente esclarecida, que Eichmann ndo é um monstro,
pois revela empatia pelo sofrimento de que é testemunha, dado que se mostra

profundamente revoltado quando presencia o sofrimento de alguém, tendo mesmo

109 . . ~ . ..
No péds-escrito de EEJ, a autora refere: “Exce¢do feita ao extraordindrio empenho posto na sua

ascensdo pessoal, Eichmann carecia de motivos. E tal empenho ndo é, em si mesmo, um ato criminoso.
Ele teria sido absolutamente incapaz de assassinar o seu superior para ficar com o lugar dele. Eichmann
pura e simplesmente nunca teve consciéncia do que estava a fazer, para usar uma linguagem corrente.
Foi precisamente esta falta de imaginagdo que lhe permitiu, durante meses a fio, estar sentado diante
do judeu alemdo que conduzia o interrogatdrio da policia e abrir o seu coragdo aquele homem,
explicando-lhe vezes sem conta as razées pelas quais nunca conseguira ser mais do que tenente-coronel
das SS.”, EEJ, p.369.
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dito que se fosse obrigado a matar, se suicidaria'™® e que, por fim, Arendt afirma que
ele ndo se deixou tomar totalmente, como lhe parecia a primeira vista, pela ideologia

111

nazi.”~~ Portanto, o problema da falta de imaginacdo nao estd diretamente relacionado

com a falta de autonomia e ndo provoca necessariamente falta de empatia.

Considerando que para o pensamento, ou exercicio do pensar, a imaginacdo é
necessaria, tal como vimos, ela é um fator crucial, porque em momentos de crise da
norma moral, o exercicio do pensar pode impedir-nos de realizar certas acdes devido a
antecipacdo e a projecdo do resultado, “visualizagdo” das nossas ag¢bes no futuro.
Assim, a responsabilidade existencial de cada individuo nesse “estar em casa” no
mundo deve-se a esse movimento de representa¢dao do mundo em si e de projecao de
cada um no mundo que é também tarefa da imaginacdo. Todavia, Arendt nunca
resolve a questdo da autonomia do pensamento porque ndo resolve a contradicao
entre um “pensamento representativo” que incorpora a voz dos outros em si e a
atividade de pensar que isola o eu e o separa do mundo visivel, conduzindo-o pelas

ideias, de abstragdo em abstrac;éo.112

A imaginagdo fornece a ponte entre o invisivel e o visivel, presente, por
exemplo, na criacdo de imagens, de metaforas'® gue permitem ao invisivel tornar-se
visivel. Por outro lado, a memadria permite que o ausente se torne presente. No mundo
das aparéncias, do qual o pensamento se ausenta para poder dedicar-se ao exercicio
do pensar (uma vez que a tarefa do pensar é invisivel no mundo de aparéncias), estas
duas faculdades mantém o sujeito ligado as aparéncias, capaz de as fixar,

reconstruindo em objetos perenes o mundo do pensamento, através da arte, ou

10 Cf. EEJ, p.155.

" “Eichmann was much less influenced by ideology than | assumed in the book of totalitarianism.”, Cf.
Arendt, Between Friends, p.147.

S\ guestdo do pensar especulativo que nos isola no mundo das ideias e o pensar representativo que
deriva do juizo sobre as perspetivas que vdo ocorrendo e sobre os acontecimentos do mundo sem estar
“fora dele” que constitui o pensar politico e ndo filoséfico, ndo permite compreender a “autonomia”,
talvez porque esta categoria é essencial para a agao e esta relacionada com a vontade, ndo merece da
parte de Arendt um tratamento adequado. No retrato de Eichmann, ndo é mencionada como
caracteristica da sua personalidade.

13 g metdfora serd a ponte para atravessar da verdade inferior do visto a verdade superior do ndo-
visto.” Cf. Arendt, VDE, p.118. A construcdo de uma metdfora é também a esséncia do cinema. Nesse
aspeto, permite que possamos ver o que ja estd trabalhado pela visdo do outro e, como tal, ndo é
meramente dado, mas ja uma sintese que se abre para a interrogacdo e interpretacdo do espectador.
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voltando a tornar visivel o que se ausentou, o préoprio pensamento, através da fala ou

do discurso.

A centralidade da imaginacdo na andlise da capacidade de pensar encontra
influéncias na teoria critica de Kant. Para Kant, a imaginacdo é uma faculdade
mediadora/sintética entre as faculdades, pois é, por um lado, dotada de
espontaneidade de conceber e de criar imagens e, por outro, é recetiva as intuicdes.
Ela é espontadnea e recetiva e essa dupla funcdo permite-lhe operar uma mediacao
entre o sensivel dado nas intui¢Ges e as categorias abstratas do entendimento, formas
de pensar as intuicbes sensiveis. Essa condicdo de mediadora da imaginacdo é
aplicada, por Arendt, ao plano empirico para explicar o lugar da imaginacdo na
construcdo de metaforas, “pontes” a ligar o pensamento e mundo de aparéncias. Essas
metaforas sdo figuras da linguagem visivel, mas transportam o sentido do trabalho do
pensamento sobre o visivel, ndo num sentido intelectual, como conceitos que se
afastam do visivel remetendo para a natureza da ideia, mas seres que, pertencendo ao
mundo das aparéncias, permitem intuicdes que o ultrapassam e lhe ddo sentido
exatamente porque se usam de um modo livre e ndao submetido ao seu contexto
natural, no qual a nossa expectativa os enquadra sem lhes dar outro sentido sendo o
literal. Assim, a linguagem poética poderia ser a linguagem adequada para sintetizar
esta funcao metafdrica do discurso, ela é exatamente, no sentido dado por Arendt, a
forma de falar livre sem os tais slogans, mas também sem a abstracdo do discurso

filosofico e cientifico.

Interessa-nos, neste contexto, destacar na imaginacao a faculdade de construir
metaforas, ou seja, pontes discursivas que elidem o conceito quando este ndo se acha
ou ndo pode ser achado, e também a capacidade de mapear as limitacdes da prdpria
linguagem discursiva com sinais que todos compreendem ou tém a capacidade de
compreender, se puderem libertar-se das regras da linguagem e de outras regras que
se impdem aos varios discursos — filoséfico, cientifico, moral. Quando Arendt fala de

uma linguagem n3o apropriada ao pensamento, a liberdade do pensamento,™*

114 . s, . , .. ;. . ~ ,

“A linguagem, o unico meio através do qual as atividades do espirito se podem manifestar ndo so
para o mundo exterior, mas também para o proprio eu espiritual, de maneira nenhuma é tdo adequada
para a atividade de pensar como a visdo é para a sua tarefa de ver.” Cf. Arendt, VDE, p.115.
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designa essa dificuldade do pensamento no espartilho de uma linguagem que sé

encontra na linguagem poética a liberdade e a plasticidade necessarias.

Se a metdfora pode substituir, em certos casos, o conceito que o pensamento
ndao encontra porque ndo existe, sendo o mal um desses casos, entdo pensar o mal
pode ser dizer as varias metdforas que o podem configurar e que sdo intuitivamente
inteligiveis, logo compreensiveis. “A banalidade do mal” pode ser uma metafora

adequada para compreender o mal.

A forma poética do discurso, isto é, neste contexto, a sua funcdo metafodrica,
ndo esta presente apenas no género poético, mas pode também ocorrer no discurso
filosofico e nas narrativas histdricas e ficcionais, assim como no género dramatico. No
género dramatico, o mundo representado tem essa funcdo metafdrica e ele préprio é
metafora viva e dindmica, onde a representatividade do pensamento tem a sua forma
visivel no discurso das vdrias personagens e no conflito entre elas. Reiterando a tensao
entre a atividade do pensar e o pensamento alargado, o papel da imaginacdo como
capaz de superar essa tensdao pela sua atividade sintética, podemos concluir que essa
tensdo/conflito permite-nos pensar a linguagem dramatica como adequada para dar
conta das aporias da experiéncia. O duplo papel da imaginacdo nao seria apenas o de
“permitir ver” e compreender, mas também procurar a linguagem adequada, a
expressao adequada para o que esse conflito permanente no pensamento para

alcangar representatividade, superando assim a sua subjetividade.

IV.3. Aironia: Figura de estilo da repulsa e da critica

.. ryes . 11
“Os grandes criminosos politicos devem ser expostos ao riso.”**

15 Referéncia de Arendt a reflex3o de Brecht sobre a sua peca: A Incrivel Ascenséo de Arturo Ui (1941)
que retrata a ascensdo de Hitler ao poder recorrendo a uma personagem cdmica e grotesca (Arturo Ui)
in “Entrevista de Hannah Arendt a Roger Errera”, para o programa Un certain regard, ORTF, France,
1973.
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Eventualmente poderiamos pensar que Lubitsch antecipou com To Be or Not to
Be uma visdao de um nazismo teatral servido por figuras banais, atores “canastrdes”, ou
maus atores, e que Arendt compartilhava essa visdo na forma como descreve a figura
historica de Eichmann. A ficcdo antecipou a reflexdo que posteriormente, e com igual
forca inovadora, a obra de Arendt deu corpo. A histéria transviada, mas reconhecivel,
que resultou da andlise do julgamento parece ter imitado a farsa. Ambos
compreenderam a ténue linha entre a tragédia e a comédia, linha onde o sentido
necessario e transcendente é cortado e todos os acontecimentos decorrem despidos
de qualquer sentido revelador, e o facto dessa descoberta uma vez iniciada, ser
reveladora da evolu¢do da condicao humana e da queda e vulnerabilidade dos

principios absolutos.

Arendt refere-se, alguns anos depois de ter escrito Eichmann em Jerusalém,
que a indignacdao dos judeus se deveu, ndo a incdbmoda revelagdo de que os seus
chefes teriam sido colaboracionistas no exterminio do seu préprio povo, mas ao poder

inquietante e ofensivo do riso, ou o risivel, da situacdo descrita.

Por estranho que possa parecer, os fildosofos e a filosofia foram sensiveis a
comédia e a ironia. Apesar da filosofia no seu conteuldo ser algo de sério, diriamos até,
modelo da seriedade, o filésofo reagia ou antecipava o que poderia ser a reacdo da
sociedade a sua estranheza de estar isolado no mundo das ideias, deslocado em
relacdo ao que é expectavel no contexto de um senso comum representante de uma
certa normalidade. Ndo é apenas a separacao entre a filosofia e o senso comum que
aproxima a filésofo da comédia, é também o movimento contrario, a percecdo, pelo
filésofo, da comédia consensual da vida social e ndo s6, das mentiras, dos enganos e
da prisdo da vida social a um mundo de falsas aparéncias. Porque o filésofo ndo se
limitou a criticar a sociedade onde se inseriu, mostrou como 0s mecanismos sociais e
vicios do pensamento sdo contingentes, apesar de agirmos como se fossem

necessarios.

A ironia permite retirar este logro do sitio onde permanece escondido pelos
artificios da encenacédo social e exp6-lo a luz do sol, expd-lo em praga publica, perante
o olhar de todos os espectadores. Encontramos essa mesma estratégia no filme e no

livro. Dai que poderiamos especular com infinito gozo que a arte precede a Histdria,
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mas estariamos a especular no éter; de facto, o filme de Lubitsch retrata um
acontecimento ja ocorrido, o advento do nazismo e a invasdo da Poldnia. O seu filme
ndo é a primeira comédia sobre o nazismo, Chaplin ja o tinha exposto ao ridiculo em O
Grande Ditador (1940) e nao foi o ultimo, muitas comédias se seguiram sobre o

mesmo tema.*®

O tratamento “filoséfico” de um fendmeno como o nazismo, segundo Arendt,
ndo compreende a sua dimensdo particular e histdrica, uma vez que este configura um

117 Este

fenomeno diferenciado de todos os precedentes, um fenémeno particular.
aspeto é decisivo na reflexdo sobre o mal, pois afasta a obra de uma doutrina sobre o
mal, na medida em que sendo a andlise de um fendmeno sem precedentes,118
inaugura algo, um procedimento reflexivo, isolado, onde a absoluta liberdade no seu

tratamento pode ser o recurso positivo ao pessimismo de René Char , comungado por

1% yer as comédias feitas sobre o tema do nazismo. Visualizing the Holocaust, Documents, Aesthetics,

Memory, Ed. David Bathrick, Brad Prager, Michael Richardson, New York, Camden House, 2008.

" Esta constatacdo de que o nazismo é um fendmeno particular sem comparagdo possivel com outros
fendmenos de fascismo, tirania ou estalinismo, pela forma dada a “Solugdo Final” é uma das teses da
obra de Arendt. Se o nazismo é um fendmeno particular, a teatralizagdo desta experiéncia ndo pode ter
uma pretensdo tragica, porque na tragédia ha um simbolismo dado a dramatizagdo. O que se
particulariza na cena dramatica é um sentimento ou um problema do homem e da sua condi¢do, um
problema universal. 0 Homem preso dos designios da necessidade. A forga que rege a tragédia é uma
forga transcendente a for¢ca dos homens, todos |he estdao submetidos, sem apelo, nem possibilidade de
fuga, e a figura do herdi é simbdlica, ele representa todos os homens, sem saber e sem querer. O
nazismo, pelo contrario, apresenta uma constru¢do dramatica oposta, a forca do nazismo é imanente, é
uma forga fisica, quantitativa, que se considera transcendente e divina por um ato de transposi¢cdo ou
transferéncia de um grupo para o geral. O fendmeno nazi é um fendmeno de um grupo, cuja propria
simbologia comeca e acaba no grupo e nada vale fora do grupo que a ndo reconhece e sé a respeita pela
forga. O que poderemos reconhecer na experiéncia nazi como universal? Usamos universal no sentido
em que o sentimento tragico é universal, proprio da condicao humana. A teatralizagdo da experiéncia, o
gosto do espetaculo, a ordem hierarquica rigida, a divinizacdo de um lider, sdo caracteristicas comuns a
organiza¢Ges militares ou paramilitares. O esvaziamento da vida individual e subjetiva, controlada pelo
coletivo, a inexisténcia de vida individual fora da vida coletiva e hierdrquica, obedecer aos slogans e
pensar como eles (mesmo pensando diferente, ter agir como se pensasse igual), podem ser comuns a
certas organizagdes fandticas religiosas. O que distingue este fendmeno particular das sociedades
militarizadas e dos fanatismos religiosos é inversdao moral que possibilitou que pessoas “normais”
pudessem fazer o mal em larga escala, sem pensar que o estavam a fazer, sem culpa. A teatralizagdo da
experiéncia do mal como se fosse uma experiéncia de bem, com todas as outras caracteristicas
anteriores misturadas, ndao permite compreender o pensamento nazi por uma mera aplicacdo das
categorias morais aos seus elementos. O nazismo retirou o seu poder desse “faz-de-conta”, dessa
substituicdo de identidades reais por identidades teatrais. A caracterizacdo da persona Eichmann ndo
permite ecos do simbolismo que tem, por exemplo, a experiéncia da tragédia. A relagdo entre os
individuos e a maquina da organizagdo social que a ideologia politica criou, afetou a natureza de cada
um dos individuos, mas este grupo, contrariamente aos grupos militares ou religiosos, ndo foi formado
pela adesdo individual; pelo contrario, imp0s-se a toda a sociedade, a todos os grupos sociais.

18 Esta posicdo do nazismo como sem precedentes é discutida e refutada por varios autores no campo
da sociologia, veja-se Peter Baehr: Hannah Arendt, Totalitarianism and the Social Sciences, Stanford
University Press, 2010.
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Arendt, de uma tradicdo que se quebrou depois dos acontecimentos da segunda

guerra mundial.**®

As consequéncias devastadoras a nivel histérico, politico e social, dos
acontecimentos, provocam entre os homens uma angustia e uma perplexidade
metafisicas, no sentido universal de uma interrogagao sobre a prépria humanidade. A
interrogacdo dramdtica manifestada pela perplexidade perante o impossivel tornado
possivel correspondera a um duplo sentimento existencial: de perda e de
responsabilidade de intervir de modo a criar as condi¢Ges para tornar esse fenédmeno

irrepetivel.

A ironia pode surgir primeiramente como forma imediata de resposta
psicoldgica tranquilizante em relagdao a angustia e ao horror, mas nao é esse efeito
normalizador que nos interessa neste trabalho. Nem Arendt, nem Lubitsch, utilizam a
ironia para pacificar e normalizar o horror psicolégico do nazismo, utilizam-na como
arma critica, isto é, uma forma de desmontar as pecas para ver como sdo constituidas
as coisas, ndo s6 do nazismo em si, mas também das nossas expectativas sobre o mal e
o bem. O efeito é o contrario de uma “normalizacdo”.**® Poderiamos encontrar na
ironia de ambos tragos de cinismo, uma manifestacao de superioridade do intelectual
defendido pela sua distancia dos estilhacos da histdria, da vivéncia direta dos
acontecimentos (ambos eram judeus exilados) — essa é uma das acusacdes
contundentes, que tanto um, como outro, se defendem argumentando que ndo
gueriam apaziguar a consciéncia de ninguém, nem tinham o amor ou a vinganca como

motivos*?!. Em resposta, despoletaram acesas disputas. Se ha cinismo? O propésito de

Arendt é essencialmente ético, reconstrucdo possivel da Histéria através da narrativa

1% René Char: “Notre héritage n’est précédé d’aucun testament. Si j'en réchappe, je sais que je devrai

rompre avec I'arbme de ces années essentielles, rejeter (non refouler) silencieusement loin de moi mon
trésor” Citacdo de abertura de Entre o Passado e o Futuro, 2006, p.17.

120 Resposta de Ernst Lubitsch a Bosley Crowther, no The New York Times, de 29/03/1942: “I had made
up my mind to make a picture with no attempt to relieve anybody from anything at any time; dramatic
when the situation demands it, satire and comedy whenever it is called for. One might call it a tragical
farce or a farcical tragedy — | do not care and neither do the audiences.” A ironia de Lubitsch ndo serve
para normalizagdo, porque nao tinha nenhum propésito de apaziguar as pessoas. Trata-se de uma obra
que coloca em causa o efeito normalizador da narrativa enquanto reconhecivel enquanto enquadrada
em géneros.

21 Aironia gue encontramos em Lubitsch e Arendt revela essa distancia emocional e moral em relagao
aos factos e ao regime nazi. Ambas as obras estdo nos antipodas do dramatismo e do sentimentalismo.
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dos acontecimentos, reportando-se aos factos, sem “servir” nenhum “lado” da

contenda.

A ironia é uma estratégia analitica e critica sobre todos, atores e espectadores.
Funciona na obra de Arendt para ajuizar acerca do arguido, mas funciona também
sobre os juizes, os chefes judeus e as organizacdes sionistas. Sdo as contradicdes de
todos, a repeticdo do maniqueismo vitima/carrasco, a forma abusiva de tratar as leis e
aplicacdo da lei juridica, a uma moral do vencedor, que sdo colocados em causa, velhos
esquemas para uma nova realidade. As contradi¢Ges insollveis do julgamento nao
significam que sejamos todos culpados. A “zona cinzenta” que amolece os contornos
do crime, vulgarizando-o sobre todos, é rejeitada por ambas as leituras.'®* A ironia
brota de uma série de representacdes que sdo contraditérias, mas que sdo usadas
como aparentemente relacionadas. O contrario, o que parece contrario, a ironia revela
como intimamente idéntico, isto é, ela corrompe o estatuto do jogo social, o estatuto
das crencas, o estatuto do que poderiamos apelidar de dado, mostrando o seu
artificio. Estas contradi¢cdes sao a matéria da ironia, contudo, estas nao se apresentam
no plano tedrico, mas sim no plano existencial, no plano do vivido, quer dizer,
apresentam-se como o espetdculo onde se representa algo que ja se ausentou, mas

ninguém parece sabé-lo, continuando a representar.

Se estamos perante um espetaculo, enquanto espectadores podemos também
aperceber-nos do qudo cada um pode estar alienado dentro da sua prépria crenca e
interesse e ainda assim, o espetdculo funciona, uns respondem aos outros. O cémico
resulta do desajuste da crengca em relagdo a situagdo existencial onde operam as
personagens. Cada um age como se compreendesse algo que ndo compreende, mas
qgue pela ironia se torna compreensivel para um espectador. O espetaculo que cada
um mostra reconhecer ndo é comum a todos, reproduz a estrutura da experiéncia
humana enquanto experiéncia da teatralidade do mundo, mas de uma teatralidade

onde se acentuam as varias pecas onde é necessario ter diferentes representacdes.

Para o tratamento deste tema usaremos o contributo de dois filésofos,

Sécrates e Kierkegaard, que nos ajudardo a desenhar o fundamento universal da

2 Ver a rejeicdo da zona cinzenta, isto é, a rejeicdo da atribuicdo de culpabilidade indiferenciadamente

a vitimas e carrascos, EEJ, p.378. Ver também Bat-Ami e Bar On, “The Subject of Violence” in Arendtean
Exercises in Understanding, Oxford, Rowman & Littlefield Publishers, 2002, p.121.
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ironia, mostrando a sua especial apeténcia para lidar com os paradoxos do
pensamento e em satisfazer a exigéncia de comunicac¢do que liga irremediavelmente o

individuo a todos os homens.

Primeiramente, tentaremos apresentar porque faz sentido falar de “tom
irdnico” na obra de Arendt e procuraremos mostrar que ndo é um mero acidente de
percurso, estando, pelo contrario, em linha de coeréncia com a focaliza¢do da filosofia
da autora no exercicio do pensamento, cuja substincia é atividade critica.
Seguidamente, ligaremos esse “tom irénico” com o do filme ja referenciado, de modo
a concluir — como a epigrafe de Brecht — que devemos rir dos criminosos politicos, e,
retirando desse epigrafe ensinamento geral, tentar mostrar como a nossa experiéncia

do mundo se pode equacionar.

O tom ou tonalidade irénicos ressaltam na descricdo do julgamento, preso aos
seus paradoxos e aporias, na forma como a ironicamente chamada “casa da justica”
falha na aplicacdo da justica, porque falha na forma como compreende o réu e a sua
culpa. Por outro lado, ha em Eichmann em Jerusalém uma voz que se desenrola como
a de um espectador, ndo implicado diretamente na acdo, sem guido prévio, sem juizos
preconcebidos, sem pretender satisfazer as expectativas colocadas sobre ele, quando
sabemos que uma intelectual judia em Jerusalém teria uma missdo prévia colocada
pela comunidade judia ou povo judeu, ao qual poderiamos chamar o coletivo social do
qgual a autora participa. Poderiamos dizer o mesmo acerca do autor de To Be or Not to
Be. Ha, portanto, uma “traicdo” a missdo prévia ou espectavel da “vinganca”. A
manifestacdao de uma obra, heterodoxa, focada na surpresa, genuina ou provocada
(Lubitsch), resulta como subversiva, tanto formalmente, subversdo das regras
prescritas para qualquer das obras, como no conteldo das ideias que delas podemos
retirar. Perigosa, por ndo permitir um fim, mas sim um recomeco no sentido de uma
inquietacdo que ndo pode ser arrumada em categorias, porque ela tem relacdo com a

critica da estrutura atual da nossa experiéncia no mundo.

A repulsa manifesta pela “explicacdo” e pelas ideias, ou seja pelo conteudo

... 12 .
doutrinério,™*® como se este fosse uma forma de normalizar o que se apresenta como

123 s ~ .. . .
Respondendo aos criticos que a acusavam de nao ter definido as suas ideias, Arendt responde em

carta a Mary McCarthy de 20/09/1963 “As | see it, there are no ideas in this report, there are only
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anormal e excessivo,*** prevalece, bem como a recusa da exposi¢ao doutrinal em favor
de um movimento, diriamos, ndo doutrinal, ndo sistematizado. Encontramos
referéncias da ironia como ligada ao pensamento na sua forma mais espontadnea e
fragmentada, visando preferencialmente a comunicagdo com um auditério. Deste

III

modo, ela abarca duas dimensdes: dar conta da incompreensibilidade deste “mal” que
Ihe foi dado presenciar e poder falar sobre ele sem o enquadrar numa explicagao

sistematica.’?

A ironia é uma estratégia de exposicdo a partir de uma oposi¢ao frente a
imediatez e a contingéncia do mundo. Consiste numa estratégia de exposicdo para a
qual ndo ha um fim, nem uma sintese, que pudessem arrumar de forma positiva esta
oposicdo e o vazio visivel deixado na sua passagem, como se tivéssemos destapado um
buraco fétido e ndo houvesse meio de o tapar, uma vez que a “banalidade do mal” nazi
ndo deixa sendo um rasto de inquietacdo, uma suspeita infinita que alastra a

humanidade — a metafora do fungo™® é exemplar para ilustrar essa inquietac3o.

facts.(...) The hostility against me is a hostility against someone who tells the truth on a factual level, and
not against someone who has ideas (...).” Cf. Between Friends, p.148.

24 carta de K. Jaspers a H. Arendt, datada de 14/12/1960: “E temo ainda que reflexées
extraordinariamente inteligentes, discussbes complicadas ndo se percam no infinito, que a auséncia de
simplicidade ndo oculte a grandeza humana necessdria para tratar tais factos.” Cf. Op. cit., p.556. Em
carta datada de 2/11/1963, acrescenta que a obra nada tem de sistematico, comeca por ser uma
reportagem e acaba por ser uma luz sobre o modo como as coisas se passaram. Cf. Op. cit., p.706
(traducdo livre).

Bur)a thinking that refuses the inability of trauma in the name of political judgment. It is in this sense
too perhaps that irony is Arendt’s testimony to the Holocaust: the way she finally manages to look at it
‘face-to face’.” Cf. Lyndsey Stonebridge, The Judicial Imagination: Writing after Nuremberg, Edinburgh,
Edinburgh University Press, 2011, p.67.

126 A explicagdo do termo “banalidade do mal” encontra-se em carta a Gershom Scholem, datada de
24/07/1960: “I don't see why you call my term “banality of evil' a catchword or slogan. As far as | know
no one has used the term before me; but that is unimportant. It is indeed my opinion now that evil is
never radical, that is only extreme, and that it possesses neither depth nor any demoniac dimension. It
can overgrow and lay waste the whole world precisely because it spreads like a fungus on the surface. It
is “thought-defying”, as | said, because thought tries to reach some depth, to go to the roots, and the
moment it concerns itself with evil, it is frustrated because there is nothing. That is its ‘banality’. Only the
good has depth and can be radical. (...) Eichmann may very well remain the concrete model of what |
have to say.”, Cf. The Jewish Writings, New York, ed. Jerome Kohn and Ron Feldman, Shocken Books,
2007, p.471.
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IV.4. Aironia: lado positivo e negativo

A ironia emerge ligada a uma estratégia de dissolucdo dos paradigmas e das
doutrinas, iniciada pelo movimento do pensamento do sujeito a partir de uma posigao
individual existencial, isto é, uma posicdo analoga a que observamos em Sécrates e em
Kierkegaard, ambos utilizando a metdfora do moscardo,127 do sujeito incdmodo,
atento espectador do movimento da sociedade e comprometido com o mundo.
Negando a pretensdo filoséfica a obra tedrica, escarnecendo desse propdsito, o
filésofo evidencia essa caracteristica critica do sujeito que pensa, colocado entre as
pessoas, e com elas dialogando, pois sem outros espectadores, sem a pressuposi¢ao
dos outros, o sentido da ironia perder-se-ia, isto é, ndo poderia ser compreendida nem

tampouco existiria, pois é algo que vive desse didlogo e se alimenta dele.

A missdo do filésofo/ironista ndo é a construgdo tedrica, mas tornar-se no
inferno dos individuos e das suas mdscaras sociais. As mdscaras sdo requeridas pelo
estatuto social, indissocidveis do mundo social das aparéncias, porém nao
correspondem ao que os individuos sdo, ao seu valor. A forma como aparecem nao da
a medida exata do que sdo, pois nada sao, quer dizer, ndo sdao o que parecem ser, nem
sdo 0 que sdo, visto que traduzem a colagem do individuo ao um modelo coletivo,

permanecendo ignorantes sobre quem sdo.

A ironia visa mostrar esse vazio, esse espaco vazio entre os contrarios.
Revelado o simulacro, o que se segue ja ndo interessa, a descoberta “positiva” é algo
gue ndo pertence ja a estratégia da ironia, mas é independente dela. O movimento
gue a ironia provoca é o da exposicao da contradicdo, faz notar a sua presenca, ndo a

extirpa ou soluciona.

O continuum irdnico assenta numa logica dialética onde ndo ha, contudo,
qualquer sintese; representa um movimento a partir de contrdrios, sendo os contrarios
a substancia visivel do movimento. Visto do avesso, o ironista é simultaneamente

carrasco e vitima deste processo, uma vez que ele representa o negativo do positivo

127 . P . ; . ~ . ,
A metdfora do “moscardo” é utilizada por Sdcrates e Kierkegaard numa alusdo ao incbmodo que

constitui o trabalho do pensador subjetivo no seu conflito e inadequacdo no mundo objetivo, onde vai

8"

deixando uma “comichao”, um mal-estar ou uma inquietacao.
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ou vice-versa. Tomando o exemplo dos filésofos Socrates e Kierkegaard, vemos a
simetria. Ambos sdo sujeitos a critica mordaz da sociedade que responde as suas
pretensdes e provocacdes. O ironista é um estranho, um outsider, intervém na ordem
estabelecida e tenta destrui-la ou p6-la em causa, todavia, de um ponto de vista
exterior, social, € uma estranha figura, solitaria, a sua singularidade corresponde a um
perigo e esse perigo é neutralizado pelo riso. Ambos sdo alvo de caricaturas, do
burlesco, da satira e, no entanto, no sentido inverso, a comédia ja foi anteriormente
exposta quando a ironia é compreendida. Como se a comédia que a ironia expde fosse
comum a todos, exatamente porque ela evidencia o que ha de inconcilidvel no mundo

onde todos participamos.

O filésofo como ironista representa assim uma figura da autenticidade do
pensamento subjetivo, a sombra que permite delinear a posicao dos holofotes, tal
como Greenberg no filme. Ambos sofrem por essa autenticidade, pois também eles
sdo vitimas da ironia, porque a sociedade é o local das variadas mascaras. A ironia é a
marca da nao conciliagdo dos dois contrarios, invisivel e visivel, pensamento e mundo,
segundo a terminologia de Arendt. Tanto o que usa uma mascara para se esconder,
como aquele que ndo utiliza mascara ou que se liberta das mascaras, sdo ambos
sujeitos a mordacidade irdénica, pois o que estd em causa é o inconcilidvel,

essencialmente um movimento tornado possivel pelos contrastes da experiéncia.

Consciente deste facto, Kierkegaard torna-se na figura da ironia, o esteta, o
sedutor, o interessante, o que joga com o mecanismo social da ironia como a Unica
possibilidade do pensamento intervir no mundo, exemplo desta “vivéncia” a sua
insisténcia em assinar as obras com pseuddnimos que representam varios

heterdnimos, varias mascaras.

No entanto, se considerarmos que o filésofo é alvo da troca da sociedade —

veja-se o exemplo da escrava tracia sobre Tales, As Nuvens de Aristéfanes, ou as

128
d.

caricaturas que os contemporaneos fizeram de Kierkegaar Poderemos salientar

128 . .
“Tal como, quando Tales observava os astros, Teodoro, e olhava para cima, caiu num pogo. Conta-se

que uma bela e graciosa serva trdcia disse uma piada a propdsito, visto, na dnsia de conhecer as coisas
do céu, deixar escapar o que tinha a frente, debaixo dos pés. Esta graca serve para todos os que se
dedicam a filosofia (...) Quando, num tribunal, ou noutro lugar qualquer, é [o filésofo] forcado a discutir
sobre o que estd ao pé de si ou a frente dos olhos, provoca o riso, ndo so as raparigas trdcias, mas ao
resto da multiddo, pois cada dificuldade é um pogo onde cai, devido a inexperiéncia; e a sua falta de
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que ela pretende ser uma estratégia de defesa e de ataque, a ironia favorece a
estabilidade social e defende-a contra os “estranhos” assegurando a normalizagado e,
por outro lado, ela pode pér em causa esse mecanismo de normalizacao, produzindo e
alimentando uma tensao irresolluvel entre a individualidade subjetiva desencadeada
pelo ato de pensar e a objetivacdo desse pensamento no mundo. Esses dois lados
deixam-se ver pela cumplicidade com um espectador para o qual se dirige o ironista,
esse espectador terd de ter proximidade com aquilo de que trata a ironia e distancia
para a aceitar enquanto mecanismo que expde a comicidade de algo. Exemplo: no
filme de Lubitsch, quando o falso coronel nazi (o ator Joseph Tura) responde ao epiteto
de lhe chamarem “Campo de Concentracdo” responde: “We do the concentrating,”

Tura said. “And the Poles do the camping.”.

Arendt ndo faz ironia com a linguagem ou as situagdes, mas o tom da narrativa
e a forma como escolhe demonstrar o ridiculo de Eichmann é compativel com uma
estratégia de comunicacdo que implica um espectador capaz de entender a ironia da
situacdo. Este reconhecimento pode ser atribuido a sua visdo como espectadora e
também a visdo de um espectador/leitor que futuramente possa julgar a sua obra e os

acontecimentos que relata.

Repugnantes e familiares (uma vez que acontecem no mundo onde todos
podemos assistir) sdo as situacdes e as personagens alvo da ironia. Para tentar ilustrar
este paradoxo poderiamos recorrer as palavras de Lord Shaftesbury que, a propdsito
dos Camisards, fanaticos protestantes franceses, e dos seus discursos inflamados na
praca publica, defendeu que o melhor, para se livrar deles e de todos os entusiastas,
era expd-los ao ridiculo.™®® As criticas indignadas da sociedade elegante, incomodada
pelo tom apocaliptico dos seus discursos, contribuiam apenas para aumentar a sua

importancia.

destreza é terrivel e fda-lo parecer estupido, porque, quando o insultam, nada tem a censurar a ninguém
e nada sabe de mau sobre ninguém, visto nunca se ter preocupado com isso. E assim, a atrapalhagdo fa-
lo parecer ridiculo.” Cf. Platdo: Teeteto, 174-a-d. Ver o riso a que é exposto fildsofo quando se afasta das
aparéncias: “Qualquer pessoa que entregue a sua vida a Filosofia estd exposta a uma troca como esta...”
Cf. Arendt, VDE, p. 95.

2% “Now what Rule or Measure is there in the World, except in the considering of the real Temper of
Things, to find which are truly serious, and which ridiculous? And how can this be done, unless by
applying the Ridicule, to see whether it will bear?” Shaftesbury, Anthony Ashley Cooper, Earl of [1737])
“A Letter Concerning Enthusiasm” in Characteristikcs of Men, Manners, Opinions, Times, Vol. 1,
Cambridge University Press, 2003, p.8.
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A ironia poderd ser uma estratégia inteligente de isolar as persona non gratee,
os dissidentes, os que de algum modo ndo se encontram na mediania. Vista deste
modo, seria apenas uma arma social, cuja utilidade, para além de fornecer
entretenimento, contribuia para a consolidagdo do grupo social, alimentando a sua
identidade de grupo na marginalizacao dos diferentes, por excesso de paixdao ou por

falta dela. Mas esse uso da ironia parece ser o contrdrio da forma como Sécrates a usa.

A questdo relaciona-se com o conceito de proximidade que a ironia convoca.
Proximidade de qué? De quem? A resposta comum a Sdcrates, Arendt e Lubitsch, seria
a de um certo senso comum, de um sentido de Humanidade, que é transversal a todos
os individuos. Esse sentido de humanidade comum obriga-nos a distancia para
reconhecermos 0s erros e mentiras as mascaras que usamos e das quais somos
escravos. A ironia apela, pela sua seducdo estética, a sensacdo do prazer que produz o
riso, o ridiculo, mas também ao reconhecimento ético, no instantdneo da sua

compreensao; nada muda imediatamente, mas abre a brecha que aponta o caminho.

E no balancear entre a ética e a estética que colocamos a ironia. A ironia ndo se
compromete com nada sendao com a critica, nela encontramos um gozo no riso que
ndao é negligenciavel. A questdao vivencial, o gozo em desmascarar, em baralhar,
colocar o outro exposto ao riso dos espectadores é crucial. Se assim for, a estratégia
ética de melhorar os individuos parece perder-se numa estratégia onde ndo ha

nenhum fim, apenas o meio importa, a dissolucdo, o movimento, a acdo, o verbo.

Todavia, o que é relevante na ironia ndo é apenas a figura de estilo, usada para
ter um determinado efeito, a humilhagdo do adversario, o brilhantismo e a seduc¢ao do
discurso, a adesdo do espectador e a sua cumplicidade, ou o riso, o gozo. Ndo é a
caricatura cdmica, mas sim algo que mexe com o jogo do poder que é analisado a
partir do comico. A forca ou a intuicdo da forca de um poder visivel ou invisivel injusto
e arbitrario é o que confere justificacdo e legitimidade a ironia. Ela é a resposta a um
mal, a algo que se sente como uma fraqueza ou uma impoténcia, mas que tem poder.

| 130

Deste modo, funciona como estratégia de enfraquecimento do ma E do dominio

39 «Tal como Brecht, Hannah Arendt defendeu que a comédia enfraquece o mal com mais eficdcia que a
tragédia. O diabdlico pode ser ambiguo, o ridiculo ndo. Dizer que o mal é banal é dizer que é aborrecido.
Se é aborrecido o seu apelo serd limitado.” Cf. Susan Neimam O Mal no Pensamento Moderno, Lisboa
Gradiva, 2005, p.335.
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intelectual e ndo do dominio do arabesco, do exagero. Embora uma caricatura codmica
possa ser irénica, s6 o é se houver alguma espécie de desconforto ou de uma
amargura (subjetivos), isto é, se o contrario do cémico puder ser percetivel e
compreendido. Ela implica os dois polos, exige um espectador com uma certa
sabedoria para a compreender, visto ndo ser imediatamente percetivel como a
caricatura cémica. Por exemplo, uma caricatura do Papa com um preservativo no nariz,
pode ser cédmico e ndo irdnico, sé se torna irdnico se essa figura apelar para uma
amargura no espectador, a amargura de ser cristdo e o papa ndo permitir, por lei
cristd, o uso do preservativo, e isso ir contra a sua pratica, a sua razdo, ou os seus
principios. Na figura irénica tem de haver um reconhecimento dessa — chamar-lhe-
famos — falha existencial, sendo a ironia ndo tem efeito. Poderiamos entdo afirmar que
a ironia realiza um movimento entre o cdmico e o tragico, desoculta a condicdo do
humano entre as aparéncias estéticas e a finalidade ética, mas nao é independente da
circunscricdo do humano numa sociedade, pois é nela que as estratégias de poder se

fazem sentir sobre o individuo.

llustremos este tépico com a situacdo do filme de Lubitsch em que Maria Tura
se exibe em vestido de noite para representar uma prisioneira de um campo de
concentracdo. E o conhecimento do espectador que permite compreender o
desajustado da situacdao e evidencia o efeito tragico cémico da ironia -
compreendemos, numa intui¢cdo dolorosa, como os campos de concentracdo destroem
a possibilidade da beleza, retiram mesmo o desejo dela. Ao apresentar a situacdo ha
imediatamente um sorriso e mais profundamente uma tristeza como se ndo nos
pudéssemos conformar ao que é dado, mostrando o quanto tem de doloroso e
incompreensivel a realidade, e assim nos pudéssemos defender desse horror. A ironia
faz-nos compreender a contingéncia destes mecanismos, mostra-nos como as coisas
poderiam ser de outro modo, nesse sentido é uma estratégia de critica que nos liberta

do conformismo de aceitar a inevitabilidade do mal.

Irénica é também a célebre frase de Ehrhardt a propdsito de Joseph Tura, o

ator: “What he did to Shakespeare we are doing now to Poland.”

Outro exemplo do uso da ironia em Lubitsch é aquele em que no inicio do filme

o falso Hitler olha para a montra de um talho polaco, enquanto o narrador,
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surpreendido, se interroga sobre a sua curiosidade por carne, visto ser vegetariano,
para logo de seguida rematar que embora vegetariano, ja engoliu varios paises. De
novo, a justaposicdo de duas palavras referentes a diferentes contextos acaba por
permitir uma insinua¢do (Lubitsch nunca é explicito na linguagem), é uma
incongruéncia pois se engole paises, entdo deve “comer carne”. “Comer carne” é uma
metafora para “destruir homens”. Afinal, apesar de ndao comer carne, Hitler comia
carne, os contrarios coexistem no mesmo, retirando a unidade a figura de poder e
deste modo enfraquecendo-a, banalizando-a, pois assumir as contradicdes é um sinal
de sabedoria e ndo de fragueza. Vemos o mecanismo das inconsisténcias na visdo do
perpetrador do mal, Arendt revela que as inconsisténcias do homem banalizam-no e

ridicularizam-no, mas nao aliviam o peso da tragédia.

Por outro lado, irdnica é a condicdo existencial da personagem Greenberg, a
figura simbdlica do judeu polaco numa Poldnia invadida, o judeu apatrida, espectador
por sobrevivéncia e condi¢cdo dramatica, para quem o papel de ator principal coincide
com o de vitima, é aquele também para quem a gargalhada ndo deve ser

negligenciada. O grande entusiasta do riso é aquele por onde trespassa a tragédia.

O preco a pagar por essa estratégia de dissolugao irénica é uma espécie de
siléncio ou vazio momentaneos, isto é, entre o antes e o depois, a ironia funciona
instantaneamente abrindo uma brecha na ordem, seja ela qual for. O tear de
Penélope, metifora da atividade do pensamento,™’ pode ser uma ilustracdo dessa
tarefa do pensamento que provoca a desordem continuamente sem nunca se
apaziguar, o gozo e a amargura andam juntos e sao indissocidveis, formam o lado
positivo e negativo da desconstrucdo. Ao humanizar as personagens nazis, mostramos
a amplitude da sua desumanizacdo e mostramos também que o mal pode ser uma
consequéncia dessa simultaneidade entre a fragilidade do humano e o imenso poder

com que a sociedade o pode investir.

O movimento do pensamento no mundo parece desembocar numa visdo

agoénica que suspende o momento seguinte,ﬂ'2 é dado no instantaneo em que ambas

Bl “pisto segue-se que a tarefa do pensar é como a teia de Penélope; desfaz todas as manhds o que
terminou na noite anterior.” Cf. Arendt, VDE, p.101.

32 A ironia do instante de transformagdo: “A ironia destrdéi o fendmeno porque mostra que ele néo
corresponde a ideia e destréi a ideia porque mostra que ela ndo corresponde ao fenédmeno.”
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as faces se manifestam simultaneamente na sua incongruéncia, em que nenhuma
prevalece sobre a outra apenas o vazio, mas antes de sabermos o que permanece,
sabemos que nada podera ficar o mesmo, abriu-se um instante de compreensao que

ndo tem retrocesso.

O instante em que a ironia é compreendida revela a superioridade do ironista
frente a humilhacdo do outro, nesse aspeto ela é um ato de violéncia e de poder do
pensamento sobre a imediatez, pois o ironista revela um saber ao qual o outro é
ignorante, mas reconhece. Dirige-se aos individuos singulares e nunca ao geral, pela
simples razdo que o geral ja é produto do pensamento, ja foi extirpado da sua
imediatez, enquanto os singulares se encontram no momento, no tempo. Representa
a condicdo geral em que cada um se aproxima de todos, na medida em que ela
provoca, antes de mais, um gozo nos espectadores, uma cumplicidade, que aumenta o
vexame e a humilhagdo daquele que é alvo da ironia. Como o que é alvo da ironia sé é,
na medida em que ostenta uma certa forma de poder que, em geral, se entende como
nao justo, entdo a ironia funciona como uma forma ética de fazer justica. Pensamos
ser por ai que ambas as obras, o To Be or Not To Be e Eichmann em Jerusalém, se

cruzam.

Todavia, no filme, apesar da ironia, as personagens ndao mudam com oOs
acontecimentos, nem ninguém, espectadores ou atores, descobre a verdade. Os
mecanismos de poder sofreram uma derrota mas continuam, o mal ndo foi derrotado,
todos de um modo ou de outro sdo canastroes, isto €, habituados aos seus vicios e
repetindo-os infinitamente. A ironia ndo tem qualquer finalidade ética para os
intervenientes. Ndo contribui para o melhoramento da vida social ou individual, para
somar mais uma virtude ou acrescentar qualquer valor, o que significa que a justica é
apenas o instante em que os protagonistas sofrem com a exposi¢ao das suas fraquezas
e enganos. O ensinamento, ou finalidade ética, coloca-se para o futuro, por isso ela

necessita de um auditdrio ou espectadores para os quais se dirige.

O imediato estético funciona desse modo, o seu efeito é compreendido sem,

contudo, o compreenderem ou dele terem consciéncia enquanto critica, s6 tem efeito

Chamberlain, Jane and Jonathen Rée, The Companion Reader to Kierkegaard, Blackwell Publishers, 1991,
p.13 (tradugdo livre).
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quando ha espectadores que reconhecem a sua humilhagdo e a sua fraqueza. Essa
descoberta é uma vergonha que os exple e a sua vaidade, mas a ironia permite
compreender os detalhes ultrajantes e vergonhosos da conduta, ndo porque as
personagens sejam eticamente deplordveis (ela ndo é um juiz ético), mas porque
acabam vexados e enfraquecidos frente aos olhos dos espectadores, que os

reconhecem como familiares, ou seja, como sendo também os seus préprios defeitos.

Deste modo, o ensinamento ético, o melhoramento ético das personagens, nao
se efetua por causa do ultraje ou da injustica cometida sobre os outros, mas em
virtude do ultraje aos olhos dos outros, que o presenciaram, quer dizer, porque a sua
aparéncia se desmoronou, porque se deixaram enganar e mostraram algo particular
sem o querer fazer. E este “ser apanhado” contra sua vontade que n3o tem forma de

fuga e é vergonhoso.

A ironia destina-se a aparéncia e ndo a consciéncia, ela diz-nos como as coisas
sdo e 0 seu ensinamento ndo é ético, no sentido de nos tornarmos conscientes das
nossas fraquezas, mas de estarmos preparados para ndo nos deixarmos enganar por
elas, visto que isso seria ainda vergonhoso. A vergonha ndo resulta da consciéncia de
um mal cometido, de uma vaidade cega, ou de um poder arbitrario e vil, mas apenas
da quebra da nossa aparéncia perante olhar dos outros. O seu propésito é estético e
ndo ético, no entanto, é uma forma de constituir “a consciéncia de”, e, nesse aspeto, é

uma forma de transformacao, sendo esse o seu propdsito positivo.

Encontramos pequenos pormenores da ironia da obra de Arendt na insistente
chamada de atencdo para os problemas da linguagem, para a inven¢ao de mecanismos
de linguagem que tinham como funcao iludir da realidade. Esses mecanismos ndo sdo
apenas observados em Eichmann mas também em judeus como Kastner,'*3 que
elaborava as listas e selecionava os judeus que iriam embarcar para os campos de
exterminio. As expressdes entre aspas “principios sagrados” nada tinham de sagrado,
pois guiavam-se por preconceitos, como salvar “os judeus proeminentes” e aos
funciondrios que faziam o trabalho sujo e que nada diziam, da traicdao sobre os seus

compatriotas utilizavam as expressées “humanitaria” e “portadores de segredos”, que

33 Além do Dr. Rudolph Kastner, vice-presidente da Associacdo Sionista Hungara, que foi julgado por

colaboracionismo, também os rabis Benjamin Murmelstein e Paul Eppstein tinham a funcdo de
colaborar com Eichmann na elaboragdo das listas de deportacao.
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era um eufemismo para poderem levar a cabo essa selecao sem oposi¢cdo. O mesmo
mecanismo de utilizacdo de expressées eufemisticas como “evacuag¢ao” em lugar de
“exterminio”; “ndo causar sofrimento desnecessario” em vez de “gaseamento das
vitimas”; “moderado” em vez de “assassino metddico” sdo utilizadas pelos nazis e pelo

réu; e constituem exemplos do tom irénico utilizado por Arendt na obra.

Ao colocar essas expressdes entre aspas, ao demonstrar o que elas significavam
sem a retdrica de que estavam investidas, isto é, sem as praticas a que estavam
ligadas, Arendt realga a ironia das expressdes para por em evidéncia o contraste entre
a dimensdo tragica dos atos e a estratégia comodista e trivial dos protagonistas, que
repetem velhos clichés (canastroes) como defesa contra os factos. Estes
procedimentos foram permitindo o alastrar do mal e o alivio da culpa de todos os
intervenientes. E nesta focalizacdo que reside a banalidade do mal e é este também o

tépico que nos permite percecionar uma comédia do mal.

IV.5. llustragao das figuras do mal: o burocrata e o homenzinho de bigode

A natureza das obras no mundo inaugura algo de novo, por ser um manancial
de exemplos com validade universal, exemplos que vao permanecendo e sendo
reinterpretados. Como salientdmos a narrativa é perene, a acdo dos homens
contingente e de fins imprevisiveis. Seria possivel entrever aqui todo o trabalho da
imaginacdo e da memédria nesta reconstrucao, tarefa da poesia, mas também encontro
da “linguagem adequada” para reescrever o nazismo, uma politica que tornou o mal
radical num mal banal, contando com a cumplicidade de cada individuo. A confianca
nesse poder da narrativa € uma resposta a incapacidade dos conceitos abstratos da
filosofia “permitirem ver”, sendo a narrativa uma espécie de visdo da fala, uma vez que
ela sintetiza através da metafora e das personagens esse poder de exemplificar certas
ideias. A construcdo narrativa é como uma forma de “dar a ver” o que se diz. As figuras
abstratas do pensamento ndo reescrevem e ndo traduzem a histéria. Sdo as figuras

concretas, as personagens, que podem “exemplificar” esta ou aquela ideia e os seus
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dramas, que nos permitem relacionar a nossa experiéncia histérica com a Histéria e
assim compreendé-la, ou seja, formar uma imagem dos acontecimentos e dos seus
protagonistas. Eichmann em Jerusalém tem esse propdsito, ndo se destina a ser um
ensaio para intelectuais, ndo pretende explicar, dirige-se a todos, isto &, dirige-se a
comunidade humana da qual todos participamos. Dai o valor do exemplo sobre o
conceito abstrato. A imagem elabora a sintese ou a reconciliagao, de um ponto de vista
empirico, do pensamento com os objetos que constituem o mundo da nossa

experiéncia.

Ambas as obras que analisdmos contribuem para um novo Olimpo das figuras
exemplares, ambas figuras irénicas que permitem ilustrar e simbolizar a comédia do
mal: o homenzinho de bigode e o burocrata cumpridor. A construcdo da figura
exemplar do burocrata nazi que nada tinha contra os judeus e todos os dias enviava
milhares para campos de exterminio, corresponde a metafora da “banalidade do mal”.
A metdfora é a forma de encontrar a linguagem adequada que encerra uma nova
intuicdo sobre o mal, intuicdo essa que nado se deixa analisar eticamente e obriga a
uma analise politica dos mecanismos que viabilizaram, permitiram e criaram tais
personagens. A imaginacdo permite a reconstrucdao de uma linguagem nova para um
fenédmeno novo. O mal é essencialmente presente na metafora como o desacerto do
mundo, que junta inconcilidveis, esse tempo que saiu fora dos gonzos de Hamlet.'**
N3o sera negligente inferir que o mal é ai exposto através de uma dramatizacdo, é no

confronto com a mimesis dramatizada da traicdo que o criminoso deixa cair a mascara.

A figura de Eichmann isolada pode ser entendida como um burocrata zeloso,

. 1 .~ ,

uma alma de carteiro.’® No novo teatro da sua aparicdo, nenhum poder lhe é
reconhecido, nem nenhuma autoridade ou ordem para cumprir. O que caracteriza um

burocrata é o inverso do que caracteriza o mal, o burocrata regista o inécuo, o mal

134 Shakespeare, Hamlet, Ato |, Cena V: “Hamlet: The time is out of joint—O cursed spite, That ever | was

born to set it right!”

35«0 proprio Servatius (advogado de defesa de Eichmann) chegou a declarar (...) que o seu cliente tinha
a personalidade de ‘um vulgar carteiro.”” Cf. EEJ, p. 213. “Eichmann era o exemplo de um mal que ndo se
identificava com as figuras da tradicdo: patologia, egoismo, convicgbes ideoldgicas, intencionalidade do
mal, ou uma série de ideias que o impelissem para o mal.” Assy, Bethania: “Eichmann, Banalidade do
Mal no Pensamento em Hannah Arendt” in Hannah Arendt: Didlogos, Reflexdes, Memdrias, ed. Newton
Bignoto, 2001, pp. 136-165
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provoca a reag¢ao, atinge o cora¢do do mundo, no seu amago, exige reparagdao por

destruir o equilibrio com o qual a vida social se vai justificando.

A expressdao “banalidade do mal” salienta o poder metafdrico das palavras na
elaboracao de sinteses livres e também a capacidade de criarem novos conceitos, a

metafora é entendida em A Vida do Espirito como arqueologia do conceito.™*®

A “banalidade do mal” representa esse agente do mal que ndo sendo um
“monstro” no sentido moral, desloca a monstruosidade para a possibilidade de
politicamente tal ter acontecido na Histéria. Nesse aspeto, a metafora tem a validade
de um exemplo que sintetiza um fendmeno ocorrido na Histdria, simboliza a
monstruosidade do mal se poder tornar algo banal.

Por analogia, a figura de Hitler aparece em To Be or Not to Be como uma

137 _ “he's just a man with a little mustache”.

“atorzeco” com um pequeno bigode
Quem interpreta Hitler é um ator secundario sem especial talento, mas muito
aguerrido, pois é a sua primeira vez como protagonista. Esse entusiasmo daquele que
se alimenta das “migalhas do poder” para acalentar ambigdes pessoais, mas ndao tem
talento ou poder individual para se impor ao coletivo configura a mediocridade, da

qual a expressao “he’s just a man with a little mustache” é uma metafora de uma ideia

simples: Hitler era mesmo um pequeno homem com um pequeno bigode.

3¢ A metafora como arqueologia do conceito. “A fung¢éo da metdfora é estabelecer a realidade dos

nossos conceitos.” Kant, Critica da Faculdade de Julgar, p. 56.

57 “To me, he's just a man with a little mustache” in To Be or Not to Be. A frase surge a propésito de um
quadro com a figura do ator imitando Hitler. A ironia da situacdo é a de que a frase tem um duplo
significado: por um lado descreve o que Dobosh (o encenador) esta a ver, um ator com um bigode e
uma farda semelhante a de Hitler mas, por outro lado, a imagem tem uma simbologia e, como tal, tem
um significado cultural e histérico, representa um homem de poder. Esse poder ndo é visivel na imagem,
mas para quem apenas vé o simbdlico e ndo vé para além dele é apenas o poder que é real na imagem e
nao a figura do homem do pequeno bigode. A ironia da situagdo é que o ator é confundido pelas tropas
de Hitler como sendo o verdadeiro Fiihrer, mas nas ruas de Varsdvia, entre polacos comuns, hd uma
jovem que o reconhece enquanto ator, o que permite desconstruir de novo a sua parecen¢a com Hitler
e ndo descansar sobre ela. Este tipo de situacGes repete-se e mantém a tensdo entre ser ou ndo ser,
particularmente reveladoras da fragilidade das identidades e da sua dependéncia do estatuto que lhes é
conferido pela comunidade onde se inserem. Quanto mais poder tem a personagem, tanto mais
claramente essa convencdo é desmontada pela ironia que expde a irrealidade desse poder e a sua
comicidade quando “isolado” dos seus artificios sociais, das convengGes e consentimentos dos outros,
que sdo a chave do seu poder. Estes procedimentos sdo levados pelo nazismo ao extremo, mas sdo
ancestrais, correspondem a formas arquetipicas de divinizagdo de certas personalidades que os nazis
souberam manipular através da propaganda e que Lubitsch, através da ironia das situa¢des, desmonta e
expoe.
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A metafora como arqueologia do conceito ndao deixa de exprimir a realidade
simbdlica, na medida em que ela se encontra entre a capacidade da imaginagado formar
imagens que funcionam por analogia com o0 mundo comum sensivel dos objetos. Neste
sentido, a expressdao “banalidade do mal” é o simbolo universal de um fenédmeno
particular e a sua controvérsia e eco ao longo de inUmeras obras comprova essa

universalidade.
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CONCLUSAO

Poderemos ter esclarecido as asser¢bes do inicio deste trabalho?
Recapitulemos; propinhamos compreender o conceito de “banalidade do mal”, seguir
o rasto desta expressdao na obra de Hannah Arendt, dos seus pressupostos as suas
consequéncias. Que podemos retirar desse percurso? Responderemos primeiramente
a esta questdo. De seguida, propusemo-nos perseguir o rasto do mal, ndo do mal em
geral, mas de um mal particular, aquele que se refere aos acontecimentos do
exterminio inconcebivel de milhdes de pessoas inocentes, ou o mal da ideologia nazi,
ambos se confundem. Neste percurso encontramos pontos comuns entre Adolf
Eichmann e uma personagem ficcional do filme de Ernst Lubitsch, paralelos no tom das
narrativas, assim como uma chamada ao julgamento do espectador, um desafio ao seu
lugar distanciado, provocando o seu envolvimento e a sua atencdo permanente,
retirando-o da sua comodidade. Para produzir esse efeito, intencional na obra de arte
e ndo sabemos se intencional na obra de Arendt, utilizam-se elementos estilisticos, o
que confirma a nogdo geral do inicio deste trabalho que defendia a banalidade como
uma categoria estética. Por ultimo, tentdmos demonstrar de que modo o mal nazi se
pode representar pela comédia e que esta é a forma de representacao que se coaduna
melhor com a resignac¢ao infinita perante o desacerto continuamente repetido da
Histdria, onde se encontram as justificacGes a posteriori para explicar as mais vis

agoes.

Arendt destaca a analise empirica sobre a analise conceptual, dramatizando a
dificuldade de encontrar as metaforas de algo que é novo e para o qual ndao ha
conceitos. Essa nova realidade teria de ter uma histéria para lhe dar sentido, se assim
ndo fosse, perder-se-ia. Esta posicdo ndo se limita contudo a analise do caso concreto
de Eichmann, mas defendemos que extrapola para um mecanismo universal que se
repete infinitamente e tem como génese a forma artificial como as normas morais sdo
vividas na interioridade do sujeito, o que coloca em causa nao so a eficacia dos nossos
juizos morais sobre as nossas a¢des, mas também a eficacia, ou forca do pensamento,
da reflexdo sobre a acdo. Na impossibilidade de fundamentar os principios morais

numa autoridade transcendente, podemos facilmente adotar um modelo empirico
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investido da mesma proje¢cdo dramatica ligada aos juizos morais, como o castigo, a

culpa, ou o pecado

Esses mecanismos de substituicdo e de dramatizacdo da realidade sdo
mecanismos humanos que se sobrepdem aos mecanismos racionais do pensamento e
encontram a sua seguranca no olhar dos outros e ndo apenas, ou fundamentalmente,
no juizo do préprio. Mecanismos antigos de imitacdo onde podemos encontrar, num
mundo desumanizado, nichos de verosimilhanca que nos permitem continuar a
pertencer ao mundo, sem verdadeiramente o habitar com a nossa diferenga. No
espaco publico, cada um existe ndo enquanto diferente, mas enquanto parte de um
todo, nele encontrando o seu lugar. O epiteto de “palhaco” é uma metafora para esse
humano que abdicou da sua diferenca no espaco publico, guardando-a para o espaco
privado onde a sua interioridade se pode expressar, pois nele ndo ha a vigilancia do
olhar do outro. Essa fuga da interioridade para a intimidade deixou no espaco publico
um vazio que é propicio ao aparecimento de ideologias e formas de poder arbitrarias
que para se instalarem contam com a cumplicidade da indiferenca. O espaco publico
torna-se um espaco de imitacdes de um modelo moral empirico baseado no que a
sociedade considera respeitavel e suscetivel de ser desejavel. Se a sociedade estiver
submetida a leis injustas, os procedimentos desejaveis comungardao dessa injustica. O
gue Arendt pde em causa é, entdo, esta unidade da subjetividade humana que pode
ter “dois pesos e duas medidas”, sem que essa contradicdo seja vivida de uma forma
dramatica pelo prdprio, antes como algo natural, isto é, habitual. O clown podera fazer
o mal, justificando-o social e politicamente com a lei e com o que outros, como ele,
também fazem. E nesta contradicdo interna que se da a experiéncia individual, ela
envolve um faz-de-conta, uma teatralidade como resposta a falta de uma unidade

interior do sujeito.

A consequéncia desta forma de pensar os sujeitos ndo é apenas vdlida para
Eichmann, mas para uma larga maioria de pessoas. Eichmann é banal, no sentido em
que representa a generalidade de uma forma de vivéncia reconhecivel e nao
excecional, absurda ou extra-humana. Uma vez que Arendt compreende esta atitude
de Eichmann como alicercada num mal maior, definido n’A Condicdo Humana, de

perda do mundo. Contrariamos aqui a sua afirmag¢ao de que Eichmann ndo é um de

101



nds, ou nao representa esse mesmo homem moderno “alienado” da e na sua

interioridade.

Deste modo, a ideologia nazi atinge o seu poder pela forma como
paternalmente da a cada um espago de verosimilhanga onde se pode agir, ou ter a
ilusdo que se age, sem estar preocupado com o valor moral da sua acdo, visto que esta
ganha estatuto necessario para o esquema social e ideoldgico. A acdo meramente
instrumental elide as condi¢cbes em que é feita e a responsabilidade do sujeito pelas
suas consequéncias, ja que o fim para que tende se coloca acima dos sujeitos e das
suas intencbes. Serd, portanto, normal ndo compreender com clareza o designio ao
qual obedecem as a¢des humanas, pois esse designio ndo estd completamente ao
alcance da razdo, mesmo que nos pareca absurdo, as suas razdes finais estdo ocultas.
Aqui se compreende a analogia com Ehrhardt do filme de Lubitsch. Ehrhardt repete o
gesto para criar empatia porque através do discurso, quando deixa falar a sua
subjetividade, ndo é compreendido. O seu gesto e as suas ac¢Oes sdao desprovidos de
convicgao interior, relevam do gesto fantoche articulado, reproduzem uma convengao
resultante de um pacto social, essa repeticdo de gestos assegura uma no¢do de

pertenca artificial.

Por ultimo, salientamos que a esperanca de um reconhecimento do mundo, de
uma continuidade depois de Auschwitz, pode ser garantida, contrariamente a
especulacdo da morte do mundo teorizada por alguns fildsofos. O recurso a nogdo de
espectador como aquele que pode colocar-se no lugar da humanidade e observar
ironicamente os mecanismos teatrais do poder que foram levados até ao limite no
caso do regime nazi, permite-nos concluir que a nossa faculdade do juizo quando
utilizada no espetaculo do mundo, podera sempre “saltar”, garantindo-nos a verdade
da méaxima comum: poderemos enganar a todos algum tempo, alguns o tempo todo
mas nunca todos todo o tempo. Acreditar que se pode substituir a realidade que deriva
do simples senso comum, isto &, a realidade que resulta do juizo comunicado de uns
com os outros, por uma outra realidade “ideoldgica” assente em ideias pré-concebidas
e imposta como verdade é definitivamente acreditar que o absurdo se pode tornar

verosimil. Compreender esse fendmeno s6 pode provocar o riso.
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