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APRESENTACAO DA TRADUCAO

do “Curso de Adorno sobre Origem do
drama barroco alemao, de Benjamin,
no semestre de verao de 1932. Atas.”

Jodo Paulo Andrade’

“Eu, de minha parte, seria incapaz de omitir nessa altura a
referéncia ao livro”." A honestidade desta frase evoca a presenca
oculta de Walter Benjamin na Universidade de Frankfurt. Ela
subscreve um pedido a Theodor W. Adorno, amigo ainda
recente, mas a quem ja haviam fulgurado as linhas desviantes de
Origem do drama barroco alemdo. Adorno acabava de se tornar
professor na mesma universidade que rejeitara a habilitacdo de

Benjamin.? Pouco tempo depois, ele profere seu conhecido dis-

* Doutorando em Filosofia pela Universidade Estadual de Campinas com pesquisa
financiada pelo CNPq (contato: jpandradedias@gmail.com).

1 Trecho de uma carta enviada por Walter Benjamin a Theodor W. Adorno em 17 de
julho de 1931 (ADORNO, T. W., BENJAMIN, W. Correspondéncia, 1928-1940. Trad. J. M.
M. de Macedo. Séo Paulo: Editora Unesp, 2012, p. 59).

2 A recomendacido de que Benjamin retirasse o texto ocorreu em 1925. Ja Adorno ini-
ciou seu trabalho de habilitacio em 1928, mesmo ano em que Origem do drama barroco
alemdo era publicado pela Rohlwolt. Em 1931, ele se torna Privatzdozent na Faculdade
de Filosofia da Universidade de Frankfurt.



curso inaugural,® que tacitamente projetava as teses de teoria do
conhecimento expressas no “Prefacio critico-epistemoldgico”.
Mais por irritagdo que por forca dessa partilha intelectual can-

dente, o pedido por uma referéncia explicita a obra surge.*

Esse pedido ndo pdde ser concretizado na ocasido ade-
quada.’ Mas a carta que o enuncia ajudou a deflagrar a persistén-

cia até entéo silenciosa do trabalho rejeitado. Em um texto, diga-

3 Cf. ADORNO, T. W. “Die Aktualitit der Philosophie”. In: —. Gesammelte Schriften
Band 1. Philosophische Friihschriften. Ed. R. Tiedemann. Frankfurt: Suhrkamp, 1990, p.
325-344; ADORNO, T. W. “A atualidade da filosofia”. In: —. Primeiros escritos filosoficos.
Trad. V. Freitas. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2018, p. 431-455.

4 Naio é o caso de romantizar essa relagdo. Mesmo que essa partilha intelectual tenha
se tornado um marco da filosofia do século XX, sabe-se bem que ela nunca esteve livre
de jogos de influéncia, rusgas e disputas. Em todo caso, esse pedido parece ocorrer em
um contexto menos conflituoso. Entre o fim de junho e inicio de julho de 1931, Benja-
min se encontra com Adorno na estacdo de Frankfurt enquanto regressava de Paris a
Berlim. Ele acabava de fazer uma leitura do texto que seria entdo apresentado como
discurso inaugural. Na ocasido, Benjamin nio diz nada sobre a mencéo a seu nome ou
uma citacio a sua obra. Apds a conferéncia de Adorno, ele fala sobre o escrito com
Ernst Bloch, e uma leitura mais detida o faz mudar de ideia. Tendo Adorno lhe respon-
dido, ele escreve em 25 de julho do mesmo ano, por etiqueta ou néo: “E agora s6 me
resta lhe dizer que ndo guardo magoa ou nada remotamente parecido que vocé possa
recear” (ADORNO, T.W.; BENJAMIN, W. Briefwechsel 1928-1940. Frankfurt: Suhrkamp,
1994, p. 22; ADORNO, T. W., BENJAMIN, W. Correspondéncia, 1928-1940. Trad. J. M. M.
de Macedo. Séo Paulo: Editora Unesp, 2012, p. 62-3).

5 Adorno planejava publicar seu discurso inaugural, algo que nunca chegou a aconte-
cer. Essa publicagdo viria com referéncia e mote, o que provavelmente repararia o
desentendimento. Na mesma carta mencionada acima, Benjamin chega a indicar quais
paginas deveriam ser citadas e ainda sugere uma editora para publicacdo. Néo se sabe
por que Adorno nunca publicou o discurso. Em todo caso, essa reparacdo acontece em
1932, quando “Ideia da histéria natural” é proferido em Frankfurt: na ocasido, Adorno
cita expressamente o livro de Benjamin. Cf. ADORNO, T.W.; BENJAMIN, W. Briefwe-
chsel 1928-1940. Frankfurt: Suhrkamp, 1994, p. 21; ADORNO, T. W., BENJAMIN, W.
Correspondéncia, 1928-1940. Trad. J. M. M. de Macedo. Sao Paulo: Editora Unesp, 2012,
p- 60-1. Cf. também. ADORNO, T. W. “Die Idee der Naturgeschichte”. In: —. Gesam-
melte Schriften Band 1. Philosophische Frithschriften. Ed. R. Tiedemann. Frankfurt:
Suhrkamp, 1990, p. 357-9; ADORNO, T. W. “Ideia da histéria natural”. In: —. Primeiros
escritos filosoficos. Trad. V. Freitas. Sao Paulo: Editora UNESP, 2018, p. 472-4.
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se, bem menos apresentativo, Adorno ja havia mobilizado con-
ceitos marcadamente benjaminianos.® E irénico que esse escrito
lhe tenha premiado uma vaga de professor justamente em
Frankfurt. Assim o “Drama Barroco” comecava a se instilar pela
Faculdade de Filosofia desde fevereiro de 1931. Com ou sem cita-
¢do, as conferéncias seguintes de Adorno apenas davam sequén-

cia a essa marcha.

Mas, de tudo o que sucedeu, ha algo ainda razoavelmente
desconhecido. Nio bastasse incutir conceitos e termos como
“constelacdo”, “histéria natural”, “imagem dialética” ... Adorno
oferece um curso sobre o “Drama barroco” em 1932.” Ele chega a
convidar Benjamin para conduzir uma das aulas, o que ndo

aconteceu.® As notas que se seguem sdo atas redigidas pelos

6 Cf. ADORNO, T. W. Gesammelte Schriften 2. Kierkegaard. Konstruktion der Asthetik.
Ed. R. Tiedemann. Frankfurt: Suhrkamp, 1990; ADORNO, T. W. Kierkegaard: Constru-
¢do do estético. Trad. A. L. M. Valls. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2010.

7 Adorno ofereceu um curso bissemestral sobre temas contemporaneos em estética. O
primeiro semestre foi dedicado a Origem do drama barroco alemdo. O segundo, A teoria
do romance de Georg Lukacs, ministrado no semestre de inverno em 1932/33. O curso
decorre na forma do Seminar alemio, cuja aula se divide entre a parte expositiva do
professor, um seminario proferido pelos alunos e o debate ao final.

8 A carta de Adorno com o convite infelizmente foi perdida. Por sorte Benjamin toca
no assunto em sua resposta. “Enquanto isso, porém, devo lhe agradecer ternamente
pelo convite que vocé anexa ao relato das sessdes de seu curso. Sei que também nio
lhe preciso assegurar como me seria gratificante comparecer nem como é grande o
valor que confiro a perspectiva de consultar as atas até agora. Claro que seria alta-
mente desejavel se pudéssemos fazer isso juntos. Mas no momento - e isso envolve
também a hipdtese de minha presenca em Frankfurt - sou ainda menos senhor de
minhas préprias decisdes” (ADORNO, T.W.; BENJAMIN, W. Briefwechsel 1928-1940.
Frankfurt: Suhrkamp, 1994, p. 27; ADORNO, T. W., BENJAMIN, W. Correspondéncia,
1928-1940. Trad. J. M. M. de Macedo. S&o Paulo: Editora Unesp, 2012, p. 66-7, mod.). Um
novo convite ainda foi feito quando Adorno j apresentava aulas sobre Lukacs. Sempre
em transito e a espera de uma oportunidade para lecionar em Praga, Benjamin nio
pode atendé-lo mais uma vez. Cf. e.g. BENJAMIN, W., SCHOLEM, G. Briefwechsel
1933-1940. Frankfurt: Suhrkamp, 1980, p. 36.
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estudantes que assistiam as aulas. Elas registram a primeira
recepcao de folego da obra de Benjamin em um ambiente acadé-
mico. A forca com que o texto se opunha a intelligentsia da
época esta registrada em uma carta de 1963, quando Wilhelm
Emrich recorda a Adorno as “conversas de troglodita [...] sobre a
histoéria originaria do historico”.

Foi no verdo e outono daquele ano de 1933 [correto:

1932] em que me sentei como aluno em seu curso e a

teoria da “histéria originaria” e do “fragmento” me fez

perder o ar, me tirou do sono dogmatico da “ciéncia do
espirito” que eu havia aprendido.’

9 TIEDEMANN, Rolf (Org.) et al. “Adornos Seminar vom Sommersemester 1932 tber
Benjamins Ursprung des deutschen Trauerspiels. Protokolle.” In: Theodor W. Adorno
Archiv (Org.). Frankfurter Adorno Bldtter IV. Miinchen: edition-+kritik, 1995, p. 52-77, p. 53.
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CURSO DE ADORNO SOBRE
ORIGEM DO DRAMA BARROCO
ALEMAO, DE BENJAMIN, NO
SEMESTRE DE VERAO DE 1932
Atas

Rolf Tiedemann (org.) et al.
Traducdo de Joao Paulo Andrade

Ata, 25 de abril de 1932

O conceito de intenc¢do (Intention), tal como desenvolvido
por Benjamin, é posto em debate (1991 [1974]: 216; 1984: 58).' E
definido conforme Husserl: intencdes sdo atos do eu (Ichakte)
direcionados a objetos. Para Cornelius, as inten¢des sao fungoes
simbdlicas. Em Benjamin, esses atos simbolicos sdo ainda a pro-
pria expressdo, a saber, expressdo da relacdo respectiva entre o
“Eu” e o “projeto ontoldgico” da realidade (Wirklichkeit). A pala-
vra “respectivo” indica que a defini¢do de inten¢do em Benjamin

provém de uma leitura atrelada a filosofia da histéria, pois todo

1 As raras remissdes inseridas pelos alunos naturalmente tomaram a primeira edigdo
do livro. A presente edicdo, ao contrario, empregou remissdes e citacdes tendo a edigdo
das Gesammelte Schriften como referéncia (Benjamin 1991 [1974]).



sentimento (Gefiihl), e consequentemente toda intengdo, é uma
determinada resposta da humanidade a um determinado apelo da
realidade preestabelecido pela constelagdo historico-filosofica
entre realidade e subjetividade. Nesse contexto, o luto (Trauer)
esta encarregado de aprofundar e se aferrar a intencgao. (Nota-se
que uma doutrina historico-filosofica dos afetos teria de dar sus-
tentacido a essa tese.) A func¢io do luto de se aferrar a intencéo e
lhe acentuar foi interpretada conforme se segue. Uma vez que o
objeto, enquanto algo visado (ver Husserl), representa o corre-
lato da intencdo como uma funcdo simbdlica, a obstinacdo do
luto, ou melhor, o tornar-se obstinado através do luto, afeta o
objeto. Neste, o raio do olhar do sujeito (Blickstrahl) se fixa de

modo inabalavel.

O aprofundamento da intencdo através do luto afeta a dis-
tancia entre objeto e intencdo, na qual e através da qual o objeto
torna-se transparente, i.e., simbolo outra vez. Assim, a inten¢ao
se apodera de seu objeto, pois todo objeto transforma-se em sim-
bolo sob o raio do olhar da intencdo. Contudo, o ultimo objeto
capturado pela intencdo se revira subitamente ao transformar-se
de simbolo em ser real mais uma vez, o que Benjamin caracteriza
com o conceito de “infidelidade” (Untreue) (1991 [1974]: 333;
1984: 178).

Nesse ponto, a aletheia estoica (1991 [1974]: 319; 1984: 163)
se aproxima da definicdo benjaminiana de luto enquanto aquilo
que, por meio do amortecimento dos afetos, causa uma alienacio
(Entfremdung). Intensificado ao extremo, ele alcanca a desperso-
nalizacdo absoluta, i.e., a alienacdo do proprio corpo. De objetos

da acdo (Objekte des Handelns), os objetos (Gegenstinde) tornam-
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se objetos de ruminacdo (Objekte des Griibelns). Luto e aletheia
adentram a filosofia da histéria ndo apenas pela perda de sen-
tido, mas de referencialidade transcendental em relacdo ao
mundo interpretado, motivo pelo qual o sujeito ndo consegue
mais alcancar os objetos adequadamente. Ou, dito de outro
modo: o aferrar-se meditativo a um objeto (Gegenstandes) que nio
esta dado na agdo demarca uma situacéo historica e filosofica em

que a realidade ndo é mais acessivel sem saltos ao sujeito.

Lisel Paxmann

Ata, sem data [maio de 1932]

A frase de Benjamin “o luto é o estado de espirito em que
o sentimento reanima o mundo vazio sob a forma de uma mas-
cara, para obter da visdo desse mundo uma satisfacdo enig-
matica” (1991 [1974]: 318; 1984: 162), tomada junto de toda
exposicio feita até aqui e, particularmente, junto também da
interpretacdo da alegoria, lembra uma concepgéao de filosofia da
historia essencial a Lukacs em sua Teoria do romance: o conceito
de “segunda natureza”,® a que corresponde o conceito de “mundo
vazio” em Benjamin. Em uma comparagdo mais minuciosa, a
proximidade entre as duas concepcdes se revela, [mas] também
uma diferencga essencial. Em ambas a ruptura entre intencéo e
objeto é decisiva. De um lado ha um mundo dos objetos que esta

morto, cindido; de outro, a subjetividade. Sob o raio do olhar da

2 Cf. Lukécs (1920: 52). Cf. também “Ideia da historia natural” (Adorno 1990b [1970]:
355; 2018b: 469-70).
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subjetividade (segundo Lukacs), sob a intencdo sempre obstinada
pelo sentimento de luto (segundo Benjamin), o mundo morto
dos objetos torna-se eloquente de novo. As coisas (Dinge), que
perderam seu proprio peso ontolégico, que foram como que con-
vertidas em simples ente (o termo tardio para “reificacio” em
Lukacs), transformam-se, tornam-se signos da interioridade, e o
mundo dos objetos torna-se alegérico. — A transformacio da his-
toria de volta em natureza é analisada em ambas as concepgoes
(pois o conceito de segunda natureza em Lukacs é a historia que
se tornou mundo). Mas a énfase dada por Benjamin é outra.
Enquanto Lukacs ainda vé a presenca de sentido atrelada a tota-
lidade em terminologia classica e idealista, Benjamin avanca até
uma afirmacio da relevancia de sentido do fragmentario. O des-
pedacado, o fragmentario, recebe énfase na alegoria. Sao precisa-
mente as partes mais destrocadas que se convertem em
portadoras de sentido. Apenas sob esta exigéncia é possivel uma

salvacdo (Rettung) da alegoria e do barroco.

No debate sobre o seminario, a ambivaléncia da melanco-
lia foi destacada. Quanto mais profunda a melancolia, mais ela é
produtiva, mais ela é capaz de se aferrar a intencéo, de transfor-
mar o mundo em alegoria. Esta é a fecundidade e o poder do

luto. Significado e luto estdo em uma estreita relacdo de sentido.

A tentativa de elucidar a ambivaléncia com a imagem
mitica de Cronos (Benjamin 1991 [1974]: 326; 1984: 171) leva a
pressupostos de filosofia da histdria essenciais, que fundamen-

tam o livro de Benjamin: ao conceito de imagens miticas ou
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arcaicas.” Na imagem de Cronos estio reunidas a imagem de
Saturno e a do tempo. Cronos é o deus da terra, do turvo,
escuro, da aspiracdo ao mergulho nas profundezas da terra
(imersao nas profundezas é a esséncia e a fecundidade da divi-
nacgio atribuida a Cronos). O ultimo teor de sentido (Bedeu-
tungsgehalt) que a imagem de Cronos recebe do modelo natural
é o entrelacamento muatuo de vida e morte, como ocorre de
modo simboélico na semente que mergulha na terra para gerar
nova vida a partir de si mesma. — Tudo que é vivo morre, a
morte porta consigo o germe da nova vida. Essa imagem do
ciclo natural é o modelo originario (Urmodell) das imagens
miticas. As imagens miticas nio sdo invariantes eternas (como,
por exemplo, Klages gostaria), elas sdo dialéticas. A capacidade
de se revirarem a si mesmas é sua esséncia. Elas se suprassu-
mem (aufheben) através de seu proprio movimento e se divi-
dem novamente, ndo por meio da adicdo de algo espiritual que
lhes é externo. — Aqui estdo os temas de uma dialética do real,
nao do espiritual. A histéria tem consigo a tendéncia para se
tornar mitica; no mitico reside a inten¢do de se dividir em uma
dialética real. Entre estes dois polos, a disputa da historia esta
em jogo. La onde se transformam dialeticamente, as imagens
miticas devem ser compreendidas como histoéricas. O mundo é

mais mitico 14 onde ele é mais historico.*

Na analise do Hamlet de Shakespeare mostra-se a dupla

orientacdo do proposito de Benjamin. Na primeira, esse pro-

3 Sobre a teoria das imagens dialéticas em Benjamin e Adorno, cf. o seguinte texto de
Rolf Tiedemann (1993: 101 e seguintes).

4 Cf. aapropriacio de Adorno em “Ideia da historia natural” (1990b: 354-5; 2018b: 467-70).
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posito se volta para a salvacdo (Rettung) da melancolia, do frag-
mento. O sentido verdadeiro esta vinculado ao carater do frag-
mento. O segundo caminho possivel e ambicionado é o triunfo
sobre a melancolia na obra de arte fechada, conforme nio suce-
deu ao Barroco. Aquele que sente luto reconhece sua propria
condicao de criatura (Geschopflichkeit) e a anima. Ele encontra o
nome para o criatural (Kreatiirliche). Ele perece em sua bem-
aventuranca. Por detras dele, o mundo silencioso da alegoria

remanesce.

Bruno Raudszus

Ata, 23 de maio de 1932

Apos a leitura da ata, é posto o problema da histéria natu-
ral. Em sua materialidade nio-intencional e opressiva, a historia
torna-se histéria natural. Em sua espacializacdo, a historia é
reduzida ao estagio da Criacdo; o historico é aniquilado no origi-
nariamente historico (Urgeschichtlichen). A historia como “paisa-
gem originaria petrificada” (Benjamin 1991 [1974]: 343; 1984: 188
mod.), como histéria da natureza desde sempre inclinada a
morte, é ao mesmo tempo “histéria originaria do significar”
(1991 [1974]: 342; 1984: 188 mod.); o carater material extremo

requer sentido.

Em que consiste a interpretacido do poeta? Ela consiste na
transformagdo da materialidade em alegoria, no incrustar da

intengdo. A palavra “incrustar” ndo é aqui nenhuma metafora; a
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técnica de intarsia da arte barroca decorativa corresponde ao
incrustar da intencéo, a fixacdo do idéntico no significado cor-

responde por sua vez a incrustar materiais iguais.

Na representacdo do soberano como deus terreno, o drama
barroco encontra a histéria do absolutismo bizantino oriental
como sua fonte (Benjamin 1991 [1974]: 248; 1984: 91); ele encon-
tra a ostentacdo da pura materialidade como se ele proprio a
provesse. E perguntado se a inclinacio de toda a histéria do oci-
dente para o exdtico ndo deve, talvez, ser entendida como busca

constante por camadas nao-intencionais.

Na sucessdo crescente de pompa e crueldade do drama
barroco, nas ag¢des principal e de Estado, um parentesco inequi-
voco com o teatro de marionetes se evidencia, e na verdade essas
acOes do drama barroco transformam-se de repente nas “minia-
turas” do teatro de marionetes durante o desenvolvimento his-
torico (1991 [1974]: 302; 1984: 146). De modo correspondente, ha
ainda elementos barrocos na novela para marionetes Pole Pop-

penspdler, de Storm.

O paragrafo sobre a indecisdo do tirano (Benjamin 1991
[1974]: 250; 1984: 94) da oportunidade para se falar novamente
sobre Hamlet. Em uma interpretacdo de Hamlet que aparece nos
fragmentos de Kreisler,” E. T. A. Hoffmann mostra a busca pela
esséncia barroca do temperamento absurdo do soberano. — Seria

possivel reconhecer na estranha alegria (Heiterkeit) de Hamlet

5 Adorno provavelmente citou uma passagem de Noticia dos mais novos destinos do
cao Berganza (Nachricht von der neuesten Schicksalen des Hundes Berganza) que, assim
como a Kreisleriana, também pertence a Fantasias no Manier de Callot (Phantasi-
esstiicken in Callots Manier). Cf. E.T.A. Hoffmann (1930: 129).
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algo similar a uma sintese antecipada do barroco, uma reconcili-

acdo (Versohnung) com a transcendéncia através da aparéncia.

Uma traducdo da indecisdo barroca para a psicologia pri-
vada estd nas chamadas naturezas problematicas do século XIX,
que produzem modos de existir como o do neurasténico, na psi-
cologia poética do fin de siécle (o Herodes de Wilde, o Peer Gynt
de Ibsen). Quando Benjamin fala em uma tempestade afetiva
(Affektsturm), “na qual personagens [...] oscilam como bandeiras
rasgadas, que tremulam” (Benjamin: 1991 [1974]: 251; 1984: 94),
mostra-se inequivocamente nessa imagem o quanto ele com-
preende esses afetos de modo ndo-psicologico. Os afetos sdo
somente respostas do sujeito ao apelo da objetividade; a subjeti-
vidade é como se fosse o cravo que a realidade toca. Benjamin
analisa objetivamente categorias ao mesmo tempo psicologicas e
idealistas; ele desvela a espontaneidade idealista como uma
reproducdo de modelos objetivos na chamada subjetividade que
cria a si mesma. (A teoria do intérieur de Wiesengrund no
Kierkegaard® esta associada a essa reflexdo.) - Em uma psicologia
dos afetos genuina, o individuo se desintegra; deste modo, nao ha
para Benjamin nenhuma totalidade idealista da pessoa que,

enquanto caracterologia, esteja acima da “tempestade afetiva”.

Devido a precondigdes especificas, o drama barroco con-
quista sua unidade de um modo completamente paradoxal a nds.
Enquanto o mais novo drama, por meio de um principium stilisa-
tionis que, como sempre, deve ser conquistado, concebe a totali-

dade artistica uma desordem de acontecimentos que é estranha a

6 Cf. Adorno 1990c: 61; 2010: 100-101.

542



arte, o drama barroco ja pressupde o carater de luto (Trauerspiel-
charakter) do curso real da historia. Nesse sentido, elimina-se o
enredo marginal e instala-se, assim, o principio unificador ja no

proprio contetdo da historia.
Por fim, chegamos a relacdo de Lessing com o barroco.

1. O barroco compreende o curso da histéria como plurali-
dade, a histéria do mundo ndo mais como unidade sob o signo
da histéria sagrada, tal como o mistério cristdo. Contra isso, Les-

sing concebe o curso da histéria como unidade.

2. Na primeira e segunda partes da Dramaturgia de Ham-
burgo, Lessing critica o drama de martirio (Mdrtyrdrama) por
ocasido do Olint und Sophronia, de Crognek. Ele diferencia
martires verdadeiros e falsos. A razdo se volta contra “todo
aquele que se apressa, que, sem qualquer necessidade, com des-
prezo a todas as suas obrigacdes civis, intencionalmente se lanca
para a morte, podendo arrogar o titulo de martir”.” O carater
deve se desenvolver de modo natural, e todas as a¢des devem ser
motivadas por ele de modo razoavel. No maximo, os milagres
podem ser tolerados no “mundo fisico”, mas ndo no “moral”.?
(Por “moral”, Lessing talvez entenda aqui o psicoldgico em seu
sentido mais amplo.) Finalmente, ele pergunta se a “serenidade
calma” e a “mansiddo inalteravel” do verdadeiro cristdo nio
seriam “totalmente impassiveis de representagdo teatral”.’ O
seguinte trecho de Lessing é muito interessante: “N&o seria con-

traditoria sua espera por uma bencéo gratificante apos essa vida

7 Lessing 1920: 340.
8 Idem 341.
9 Idem 343.
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de altruismo, com o qual desejamos ver todos os atos grandes e

"10 _ O drama barroco

bons empreendidos e executados no palco?’
de martirio sente-se em casa no espaco externo da alegoria; mas,
segundo Lessing, uma mudancga radical da representacdo do
martir ocorre na esfera ao mesmo tempo interior e teologica. O
martir é expressdo de tal interioridade, e a partir desta Lessing

critica o drama de martirio.

Para a aula seguinte, fica a correlacdo das diferentes cons-
trucdes da historia, a barroca e a lessinguiana, e das diferentes

composi¢des dos martires, o do barroco e o lessinguiano.

Kurt Bergel

Ata, 1 de junho de 1932

A discussdo da aula anterior esta associada a frase de Ben-
jamin: “A via medieval para a revolta — a heresia — estava obs-
truida [a0o mundo barroco]” (1991 [1974]: 258; 1984: 102).
Benjamin nio entende aqui “heresia” como uma simples dou-
trina que se opde a dominante, mas como algo que, a0 mesmo
tempo, instrui a mudar o mundo, e implica portanto uma inter-
vengdo no modo de agir (Praxis). Por isso, h4 mesmo uma here-
sia barroca que estd “obstruida”, a brecha que levaria da
determinacao da forma artistica (Formwillen) para a politica esta

fechada. A heresia barroca permanece na interioridade.

10 Ibidem.
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A frase citada de Benjamin tem a ver com a descricdo do
sufocamento no mundo barroco causado por sua imanéncia. As
saidas estdo bloqueadas em trés vias: a da a¢do (como em Ham-
let), a do agir politico, herético, e o da transcendéncia positiva. O
drama barroco certamente assume a heranca do drama cristao,
mas tudo é reinventado pela imanéncia. Nao ha possibilidade de
acesso a esfera da Graca (Gnade). “A Cristandade europeia estava
dividida numa multiplicidade de reinos cristdos, cujas a¢des his-
toricas ndo mais aspiravam a transcorrer dentro do processo de
salvagio”, afirma Benjamin (1991 [1974]: 257; 1984: 101). Ao fim
de tudo, a catastrofe ocupa o lugar da salvagao para o mundo das
criaturas na imanéncia barroca. A paisagem historica da Idade
Média é ainda preservada, mas morta. S6 os fragmentos estdo

ainda carregados de sentido. (Aqui ja soa o motivo da alegoria.)

Nessa imanéncia severa, inescapavel, o fantasma se situa
em seu verdadeiro lugar. O fantasma é o que causa terror ao cri-
atural (Kreatiirliche). Sua figura barroca ao extremo é o esqueleto
com retalhos de carne e pano. Que, alias, o conceito de imanén-
cia e o de fantasma estejam estreitamente relacionados, a isso
apontam certas condi¢des do mundo burgués do século XIX que
produzem o fantasmagorico (Gespenstische) por si mesmas (por

exemplo: a habitacdo burguesa, o anonimato burgués)."

O acesso obstruido para a transcendéncia leva a “Jogo e
Reflexdo” (Benjamin 1991 [1974]: 259; 1984: 104). “Mas se esse
teatro”, afirma Benjamin, “enquanto drama secular, ndo pode

cruzar a fronteira da transcendéncia, ele procura assegurar-se

11 As paginas tipografadas em posse de Kurt Mautz, que serviram de fonte, trazem
escrito & méo o seguinte: (Poe, homem da massa).
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dela, por desvios, como num jogo” (1991 [1974]: 260; 1984: 104).
Mas isso vale apenas para o drama espanhol; ha jogo elaborado
apenas em Calderdn, ndo nos alemaes. Através do jogo, uma
aparéncia de transcendéncia recai sobre a esfera imanente do
drama, sim, é possivel dizer que a aparéncia de uma Graca joga
por sobre (Hiniiberspielen) a imanéncia. Por isso, o acesso posi-
tivo para a transcendéncia nao é alcangado, o drama permanece
junto a imagem da imanéncia. Ele, contudo, é refletido de modo

a aparecer como momento transcendente.

Os coros alegoricos do drama barroco alemao dizem res-
peito a significados incrustados, ndo a irrupcdo aparente da
transcendéncia por meio da reflexao. Eles se ddo como seriedade
e ndo possuem carater de jogo (Spielcharakter). O drama barroco
alemdo ndo toma a aparéncia como uma esfera do irreal sepa-
rada da realidade.

Todos os elementos ilusérios do barroco sido, enquanto
realidade exagerada, elementos de nédo-aparéncia (por exemplo,
o conduzir suave do espago interno real para outro pintado em

afresco, o prolongamento da decoracido da plateia pelo palco).

A honra é mais um elemento que diferencia o drama espa-
nhol do drama barroco alemao. “Na esséncia da honra, o drama
espanhol descobriu para o corpo da criatura uma espiritualidade
adequada a esse corpo, abrindo com isso um cosmos profano que
nem os autores barrocos alemies nem os tedricos posteriores
conseguiram vislumbrar” (Benjamin 1991 [1974]: 266; 1984: 110).

No conceito de espiritualidade entrelacam-se o elemento

originariamente histdrico e o elemento historico, o elemento do
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criatural e o da subjetividade. A honra representa o criatural no
nivel da subjetividade, a honra é a espiritualidade criatural. O
espirito é de certo modo um segundo corpo (Leib); enquanto
alegoria, ele responde pela alma, que deve ser salva. A concep-
cdo de espiritualidade é construida em extremo acordo com a
corporeidade. A corporeidade é tanto o signo do que ha de cria-
tural (Kreatiirlichkeit) na humanidade quanto o signo de sua

transitoriedade.

Quando Benjamin fala da construgdo de uma analogia
entre histéria e acontecimento natural, isso significa que o acon-
tecimento histérico mais manifesto ¢ um acontecimento natural
— espetaculo natural. A “Destrui¢do do ethos histdrico” (Benja-
min 1991 [1974]: 267; 1984: 111) néo significa que o humano é
alcado a mesma condicdo das ideias universais, mas que, em sua
concrecdo extrema, os eventos historicos sao interpretados como
fendmenos da natureza (Naturerscheinungen). O historico néo
responde pelas ideias eternas, mas o que hoje ocorre é algo
desde o comeco eterno. Eis aqui a formulacido da alegoria. Nao
ha nenhum processo universal da natureza quando o principe
perece, mas um evento de historia originaria. Seu declinio é algo
tao predestinado na natureza quanto o cair da arvore. Ele poe em
relacdo um evento histérico bem definido e uma categoria defi-
nida da histdria originaria. Quando Benjamin fala do elemento
natural do curso histérico (1991 [1974]: 263; 1984: 108), ele
entende a natureza como parte constante; a natureza ainda ¢é
vista aqui como algo estranho a historia. No conceito de “histo-
ria anterior” (a que corresponde posteriormente o conceito de

“histdria originaria”), a implicacdo mutua de natureza e historia
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estd claramente enunciada. Historia anterior (Vorgeschichte) é

uma histdria que, enquanto natureza, preexiste a outra histoéria.

L Usener

Ata, 6 de junho de 1932

A pergunta pela diferenca entre aparéncia e ilusao foi evo-
cada mais uma vez. Visto que todos os caminhos para fora da
imanéncia estio obstruidos, a imanéncia é imensamente alar-
gada; ela é insuflada até se tornar ilusdo. [lusdo ndo é nada mais
que realidade exagerada. Ela ndo se coloca como antitese a reali-
dade, tal como a aparéncia. O espago pintado no espago é o pro-
longamento do espaco, ndo sua suprassungdo, tal como no
mundo cénico da aparéncia no teatro romantico. Para o drama
barroco alemao, a ilusdo enquanto saida para a transcendéncia
s6 se torna possivel por meio do acimulo quantitativo de mate-
rial da imanéncia, ndo como que por uma irrupc¢io do transcen-
dente que se abatesse sobre o criatural. Pois o efeito redentor
dessa saida que intervém no proprio Ser é apenas estético, nao
teologico. Ao contrario, o Ser inevitavelmente se inscreve no cri-
atural; junto a este, ele cai vitima de modo implacavel ante a

morte e a catastrofe final de tudo o que vive.

O barroco, portanto, também ndo conhece nenhuma
expectativa escatologica de salvagdo, mas enterra a si mesmo na
profundidade desprovida de graga do criatural. Apenas no decli-

nio, na aniquilacdo tltima e definitiva do criatural, consuma-se a
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conversdo repentina do imanente no sagrado e no estado redi-
mido de graca. Portanto, a esperanca barroca néo é escatologica,
mas um esperar trémulo pela catastrofe natural, ela é mais medo

(Angst) que esperanca, i.e., ela é quiliastica, ndo escatologica.

Assim como todo acontecer é banido para a natureza, o
cenario do palco, escondido ou a mostra, sempre se da também
como uma rotunda com imagens da natureza. Todo o drama bar-
roco da natureza se desenrola no rei como ponto culminante da
criatura. Portanto, a corte torna-se o proprio cenario desse acon-
tecimento. Calderén a insere na propria natureza, e no drama
barroco alemao aparecem rios, montanhas, mares e terras como
alegoria do principe e sua corte. Em um poema de Lohenstein, a

Terra toda torna-se cadaver alegérico da humanidade.

Visto que a natureza porta em si mesma o germe do decli-
nio, o centro da natureza, i.e., a corte, torna-se ao mesmo tempo
o centro do perecimento, ao mesmo tempo o inferno. O inferno é
a contra-imagem da esperanca quiliastica, o desespero quili-
4stico, a radical auséncia de futuro na catastrofe do criatural.
Nesta catastrofe, o futuro é absolutamente aniquilado; conse-
quentemente, o tempo. O acontecer se petrifica em mero espago.
Inferno é espaco absoluto. Ele encontra sua representagio ale-
gorica no cenario da corte do principe. Na dor corpo-criatural do
tirano-martir, no olhar fixo e melancélico do rei em dire¢do ao
centro infernal, a tragédia abre-se também a toda aquela hierar-

quia fisica, a qual mundo e rei estdo atados.

As acgoes principal e de Estado ja sdo em si um espetaculo
natural. Com o inicio desse espetaculo, o elemento do tempo his-

torico é abandonado. Essas a¢des ndo constituem uma oposicio
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antitética ao teatro pastoral, conforme geralmente se pensa evo-
cando a Hiibscher,'? mas nesse teatro encontram seu correlato. A
pastoral ndo é a fuga do tempo para uma natureza afortunada
nos termos de Rousseau; antes, nela o historico adentra compul-
soriamente na natureza. Acao de Estado e pastoral correspon-
dem mutuamente em sua espacializacdo do tempo. Nao existe
nenhuma temporalidade aterrorizante em oposicdo a uma natu-
reza redentora, supratemporal, antes o temporal esta encoberto
no ndo-temporal, a propria histéria é matéria nio-intencional
que somente na imagem alegdrica sustenta uma interpretacao,
somente na mudanca radical da catastrofe em futuro gracioso
mantém um elemento do tempo. Contudo, as figuras da historia
sdo reunidas inicialmente na pastoral como em um templo, a his-
toria migra para dentro do cenario da pastoral e s6 é compreen-
dida por meio de um elemento de rememoracio, de gloria

poOstuma.

Levanta-se a pergunta sobre se toda a filosofia da historia
de Hegel nao estaria também vinculada a tal representacdo da
rememoracao espacializada, se o auto-desdobramento do espirito
objetivo na histoéria ndo deveria ser lido como um objetivar atra-
sado e um por o que ja foi diante de si (Vor-sich-Hinstellen des
Gewesenen), i.e., se 0 processo historico nao alcangaria sua obje-
tivacdo apenas quando ja perdeu sua vivacidade. Pois a objetiva-
¢do so se torna possivel ao espirito absoluto e consciente de si
quando o acontecer imediato se interrompe em seu proprio

decurso, quando, de certo modo, ele é posto e encerrado no

12 Arthur Hibscher 1922: 517 e 759.
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espaco. Quando o acontecer historico torna-se consciente de si
mesmo, vé também a si mesmo como passado, ele proprio trans-
formando-se em passado e se reunindo com seu pai no templo
da gloria péstuma. Com a objetivagdo de seu sistema na exposi-
cdo do espirito objetivo, Hegel suprassumiu a categoria do vivo,
ainda decisiva em seu periodo jovem, em favor de uma intuicéo
do passado no presente. Depois disso, o processo dialético néo
seria mais estendido ao presente. A histéria ainda lhe seria
somente alegoria; nesta, aquilo que foi se expds espacialmente
no presente. Em toda a concepg¢io da identidade enquanto iden-
tidade com aquilo que foi, Hegel esta mais proximo ao Schelling
tardio do que achava. Na filosofia romantica, a problematica do

barroco é novamente incorporada.

Conforme a histoéria era abandonada a histéria natural
pelo barroco, o dominio e a condugido do acontecer pelo gover-
nante ou intriguista s6 poderiam ser mantidos com o mais pre-
ciso conhecimento da constituicdo psico-fisica da natureza
humana. A partir disso, Maquiavel desenvolveu toda sua técnica
politica e sua teoria ciclica da histéria: o monarca, enquanto
ponto culminante da natureza, é a instancia legal originaria-
mente posta. Mas, em sua esséncia de natureza, ele necessaria-
mente recai em hybris. Ele é destituido, e entdo surge a
democracia, que novamente é corrompida pela natureza do
homem, pela inveja, o 6dio, a ambicdo etc., e a partir dela se
desenvolve a tirania, que entdo se torna novamente monarquia
legal, ao que o jogo (Spiel) recomeca. O governante deve, por-
tanto, contar com a natureza humana como se conta com um

dado constante. Todo o acontecer é introduzido a forca em um
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mecanismo das paixdes, um mecanismo de reldgio que é condu-
zido, cujos ponteiro e peso sdo o principe, cujas engrenagens sao
seus Conselhos. No pano de fundo dessa concepcdo encontra-se
a nocao filoséfica do mundo como um decurso de dois relogios
acertados um com o outro, o relégio da consciéncia, da res cogi-
tans, e o relégio do mundo fisico, da res extensa. Ha trés possibi-
lidades de decurso simultaneo: um relégio esta acertado com o
outro; Deus acerta o relogio, ele é como um mediador que sus-
tenta o curso, conforme pensam os ocasionalistas; ou, em ter-
ceiro lugar, Deus acertou os reldgios desde o principio, conforme
Leibniz. Todas essas concepc¢des pertencem ao carater fisico-
mecanico, nao-organico, do decurso do mundo. Nelas o tempo
também perde sua dinamica, sua durée, no sentido de Bergson;
de certa forma, o tempo é feito em pedacos pelo relogio, dividido
de modo mensuravel e, portanto, colocado em uma intuigdo
espacial e pictorica. Quem domina a a¢do do ponteiro dos segun-
dos, domina também todo o acontecer. Nisto consiste o papel do
intriguista. Ele é a prépria acdo do ponteiro dos segundos. Por
essa razao, o intriguista representa uma espiritualidade peculiar-
mente ambigua, ao menos no drama espanhol. De um lado, ele é
a propria sagacidade, da qual retira seu poder. Mas, de outro, ele
mesmo tropeca nesse conhecimento abissal da engrenagem fata-
lista das coisas, de modo que seu conhecimento se reverte em

aversdo e luto, e o intriguista torna-se sagrado.

Assim, a cacada vertiginosa dos afetos é finalmente supe-
rada em uma reflexdo petrificada, o palco torna-se instituicdo

moral, certamente no processo inverso ao de Schiller: justamente
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no momento em que a violéncia dos afetos, sempre mais severa
no drama barroco tardio, quebra a forca de vontade moral, a
embriaguez dos afetos recai em seu oposto, no exemplo explica-
tivo, na alegoria moral. Quando o mecanismo das paixodes é tru-
cidado pela propria paixdo, ele se insere na autonomia ética do
sagrado. Assim, Aristoteles e a tragédia antiga sdo destruidos,
superados e ao mesmo tempo elevados a um novo nivel, celebra-

dos de modo triunfal.

Wilhelm Emrich

Ata, 13 de junho de 1932

Por conta de uma discussio sobre a possibilidade de tradu-
zir as categorias com que Benjamin trabalha no barroco para o
campo do universal e teoldgico, para categorias como a de
redencdo, Graca, entre outras, surge a necessidade de analisar
seu método com mais minucia e de retira-lo da perspectiva habi-

tual da historia do espirito.

Trata-se essencialmente de duas perguntas. Segundo Ben-
jamin, as ideias emergem na contemplagdo do barroco e da teo-
ria do drama barroco. A primeira pergunta é se essas ideias
coincidem fundamentalmente com as da historia do espirito ou
se esse conceito de ideia residiria em um nivel completamente
diferente. Sendo este o caso, restaria ainda responder qual é a
reivindicagdo legitima de Benjamin para se destacar do barroco

precisamente essas ideias.
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A primeira pergunta é imediatamente respondida pelas
diferencas decisivas e claramente presentes. Na contemplacgio da
histéria do espirito, uma totalidade de ideias é construida; a tota-
lidade ja esta previamente dada. Por sua vez, as ideias sdo agru-
padas em uma grande ideia, de modo que, em certa medida, elas
se alinhem em um fio. O importante é que juntas essas ideias
possuam um carater estatico, supratemporal, e que elas sejam

separaveis de sua respectiva posicao historica.

Ao contrario, as ideias em Benjamin nao sdo supratempo-
rais nem separaveis do curso concreto da histéria. Elas ndo estdo
presas em uma totalidade, antes sao organizadas uma ao lado da
outra sem que haja uma ideia abrangente. Como exemplo, com-
para-se com a histéria do espirito de Dilthey, relativamente o
mais proximo de Benjamin do ponto de vista metodolégico. Se
Dilthey investiga a historia da juventude de Hegel,” é porque
nesta sua analise avanga, nela haveria uma vivéncia psicologica
fundamental. Acerca desse residuo ultimo, a vivéncia (Erlebnis),
afirma-se que ele se incendeia. Mas se a vivéncia se incendiou,
essa interpretacdo torna-se transcendente ao material e o ani-
quila. Argumenta-se contra a objecdo de que Dilthey teria ao
menos demonstrado uma variedade de tipos, pois, na verdade, os
tipos sdo reduzidos a uma tensdo sujeito-objeto. Se Benjamin
também ndo pode simplesmente ignorar a tensao sujeito-objeto,
antes tem de noti-la como fato histdrico, essa tensdo nio é,
entretanto, a situagdo fundamental a que tudo pode ser reduzido.

Ao contrario, a relacdo do sujeito com o objeto é um elemento

13 Cf. Wilhelm Dilthey 1959.
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histérico ao lado do qual se colocam outros, e certamente por

isso ela é reconhecido!* como histérica.

Apbs esclarecer suficientemente como as “ideias” em Ben-
jamin se diferenciam das ideias da histéria do espirito, levanta-se
a segunda questdo: de onde Benjamin obtém suas categorias.
Visto que, por um lado, ndo se esta permitido in-terpretar
(Hinein-interpretieren), e que, por outro, em toda interpretagido a
partir do material reside o perigo de que as ideias o transcendam
e se elevem independentemente da matéria, parece haver aqui
uma aporia. Se houver solucéo para isso, ela deve ser encontrada

em uma compreensao que esteja além da alternativa mencionada.

Sobre o problema central: a possibilidade de desenvolver
uma teoria sem postular a ela mesma, sem se aproximar dela, é
algo indicado no método que Benjamin emprega para a critica as
teorias da tragédia. Quando Benjamin afirma (1991 [1974]: 291;
1984: 135) que a historia filosofica do drama progrediu com as
investigacdes de Franz Rosenzweig, isso ndo significa que uma
teoria desbanque a outra na histoéria do espirito, — logo, que a
teoria de Rosenzweig tenha desbancado a concepcdo schope-
nhaueriana. Mas significa que é possivel constatar um progresso
quando uma parte maior dos materiais disponiveis para solucdo
torna-se mais acessivel que na interpretagdo anterior. As dife-
rentes teorias que surgiram inserem-se na historia e sdo tomadas
em conjunto na interpretacdo mais avancada, que progride ao
maximo na clarificagdo do problema. Pois os problemas estdo

colocados na propria obra de arte; suscitd-los é a tarefa da

14 Especulagdo do editor. No original esté escrito: reconhecido como histéria; em cima
de historia foi posteriormente inserido: “-rica?”.
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critica. A pergunta agora é por que razdao Benjamin escolhe exa-
tamente esses problemas, ja que é realmente impossivel que
todos eles tenham a mesma dignidade. A pergunta é respondida
visto que o material com que Benjamin se ocupa nao é amorfo,
mas ja articulado. Agora, é necessario tracar o circulo extremo.
Os extremos sdo os pontos virtuais de intersecdo em que as
linhas do problema se cruzam. Contudo, a area entre os extremos
é co-iluminada pela iluminacdo do préprio problema. A obra de
arte barroca — como, alias, toda obra de arte — ndo é concluida
com sua finalizacdo,"” mas adentra a historia. A interpretagio, que
se altera no curso do tempo, é o acesso aos problemas. Quando tal
acesso ndo é mais possivel, a obra de arte esta mortificada; a par-

tir daqui, deve-se compreender a obra de arte como arcaica.

Posen

Complemento a ata de 13 de junho de 1932

A tentativa de traduzir as categorias elaboradas por Benja-
min em formas universalmente acessiveis de pensamento foi
rejeitada com a justificativa de que tal procedimento, puramente
da histodria do espirito, as destruiria. Pois, em sua esséncia, essas
categorias seriam inseparaveis do respectivo lugar historico,
concreto e singular em que foram encontradas e apresentadas.

Embora Benjamin ndo permaneca em uma simples transmissio

15 Duvida: em vez de “finalizagdo” (Fertigstellung), “formulacdo da pergunta” (Fra-
gestellung).
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positivista da matéria, antes converta a matéria em uma inter-
pretacdo, surge a pergunta sobre se essa interpretagdo ja nao
estaria desde o inicio necessariamente separada do lugar his-
torico do material, pois ela ocorre tomando outro lugar historico
como ponto de partida, i.e., se o método benjaminiano nao res-
valaria no da histéria do espirito. E certo que, diferentemente de
Benjamin, a historia do espirito concebe ideias universais, supra-
temporais, que nunca tornam-se completamente concretas nem
se extinguem por completo, mas impelem sempre a novas objeti-
vacOes, e assim impulsionam novamente a histéria; mas por
outro lado ela, a historia do espirito, também afirma que tal ideia
supratemporal s6 possuiria realidade quando se manifestasse no
aparecimento concreto do individual, e que ndo poderia nunca
ser pensada em separado de sua figura no tempo. Se Dilthey de
certo modo reduz todo o acontecer a tensdo sujeito-objeto, ao
menos ele a deduz tendo unicamente sua concrecdo como ponto
de partida, de modo que a correlacdo sujeito-objeto apareca
somente como categoria fundamental mais universal disponivel
a humanidade, da mesma forma que, ao homem, a estrutura fun-
damental de seu corpo (Korper) permanece em todos os tempos e
lugares como fundamento constante sem que a diversidade his-
torica de sua expressao corporea seja rompida ou esvaziada. Mas
quando Benjamin concebe a exigéncia de “converter os teores de
coisa [Sachgehalte], que sao historicos e estdo na raiz de todas as
obras relevantes, em teores de verdade [Wahrheitsgehalte] de
carater filosofico” (1991 [1974]: 358; 1984: 204 mod.), ha aqui
uma diferenca fundamental em relacdo a Dilthey, pois Benjamin

ndo eleva a verdade alcancada a partir da coisa a uma ideia que
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se coloca além e acima da coisa; se assim fosse, ele tornaria a
ideia independente, e portanto deixaria mais uma vez o teor de
coisa ser devorado de modo retroativo; ao contrario, ele s6
coloca essa exigéncia de buscar o teor de verdade filoséfico pelo
bem do proprio material. O material contém em si um circulo de
verdade definido, delimitado, que aparece na proépria obra de
arte, embora de modo fragmentario e entrecortado. E necessario
completar esse corte. Isto ocorre no curso da interpretacdo da
histéria subsequente a obra. Essa interpretacio, portanto, apenas
explora o circulo de verdade depositado no proprio material.
Quanto mais o circulo se preenche, o arco é continuado, mais a
pesquisa progride. Quando o arco do circulo se conclui, também
se exaure o teor de verdade depositado na obra, a propria obra
de arte é mortificada. O método de apreensdo da verdade é tanto
mais certeiro quanto mais se aproxima do circulo mais externo,
quanto mais firmemente ele consegue apreender os extremos,
pois nesse instante ele tera abrangido também os problemas que
repousam no interior dos extremos. O desdobramento do teor de
verdade é entdo restringido a uma duracéo histérica definida do
tempo, ele ndo se realiza em um processo que continua eterna-

mente, como no método da histéria do espirito.

Mas o método também ¢é estabelecido por Benjamin como
desdobramento de um teor de verdade, e agora é perguntado se e
até que ponto essa intengao depositada no material se diferencia
da ideia da histéria do espirito. De inicio, a afirmacdo de uma
ideia depositada no proprio material, ideia que se recurva de

modo ciclico no curso da historia, essa afirmacao é ela propria
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uma ideia pressuposta, que certamente pode encontrar sua cor-
respondéncia no barroco, mas ndo em todas as outras épocas, e
que mesmo no barroco pode unica e somente ser justificada a
partir da teologia, nunca da propria realidade. Quando se afirma
que, diferentemente da obra de arte, haveria uma intencao
moralmente orientada que se deposita no mundo real das criatu-
ras, por exemplo, um ser que declina para a morte, para o julga-
mento e a catastrofe final, tudo isso seria impossivel de
desenvolver a partir do dado puramente material, pois ndo ha
uma tendéncia como esta no mundo real-criatural de modo ime-
diato, mas apenas no teologico, i.e., essa tendéncia s6 pode ser
novamente demonstrada no contexto da histéria das ideias. A
objecdo de que ndo se deveria compreender o material em sen-
tido estatico e natural, mas dialético e historico; de que o mate-
rial ja seria em si articulado; de que intengdo e matéria estariam
desde o inicio indissoluvelmente entrelacados um ao outro, situ-
ados em um espaco historico definido, de modo que, muito pro-
vavelmente, aqueles conceitos teoldgicos tais como “morte”,
“ressurrei¢do” etc. poderiam ser imediatamente dados junto com
eles, essa objecdo ndo é convincente, pois deste modo ndo se
consegue esclarecer como ocorre a transi¢do de uma intencéo
material para outra. Para fazer como Benjamin: se estabeleco um
material articulado e definido, que no curso da histoéria é elevado
de teor de coisa historico a teor de verdade filosofico pela inten-
cao depositada nele, ha entao s6 duas possibilidades. Ou o mate-
rial também ¢ alcado a um novo estagio pela elevacao a teor de
verdade filosofico, sendo novamente transformado em ponto de

partida para um novo processo no estagio do desenvolvimento
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dialético. Com isso, segue-se um percurso linear infinito por
toda a histdria, e nés recaimos na histéria do espirito hegeliana,
em que, novamente, a transformacdo do material s6 pode ser
entendida como principio espiritual permanente, esteja ou nao
esse principio depositado no material. Ou, como o faz Benjamin,
deixa-se o material chegar ao que lhe é sua propria dignidade,
deixa-se que ele chegue somente até o desdobramento do teor de
verdade que, de modo fragmentario, esta nele mesmo implicado.
Mas, entdo, devo assumir uma intencao totalmente nova e dife-
rente para cada esfera material. A histéria ndo aparece mais
como processo continuo, mas como uma sucessao ou justaposi-
cao de esferas de problemas ou esferas de apresentacdo comple-
tamente separadas. Devo estabelecer um material particular para
cada caso a partir da intencdo que lhe esta relacionada. Ja que
posso e devo desenvolver historicamente essa inten¢ido, embora
ndo a partir de um estagio anterior, necessariamente alcango um
material somado de intencao (Material plus Intention) posto ori-
ginariamente e desde o inicio, i.e., alcan¢o uma justaposicao de
configuracdes variadas do ser, completamente fechadas em si
mesmas e eternas. Nao importa se o material ou a ideia inerente
a ele é posto como primeiro, pois o material e a propria ideia
estdo postos como desde o inicio existentes, e portanto sdo
apreendidos como unidade estaticamente redonda, eterna, i.e.,
enquanto ideia platonica. Assim, a nocdo benjaminiana de uma
justaposicdo de ideias eternas, platdnicas e absolutamente sepa-
radas entre si ndo é, até onde vejo, nenhum deslize sem impor-
tancia que lhe passou despercebido, mas a consequéncia

necessaria e inelutavel de seu método. Que, diferentemente de

560



Platdo, essas ideias se apresentem e se desdobrem apenas na his-
tdria, ndo constitui por principio nenhuma diferenca. Pois se um
circulo é posto como fragmento, no fundo ele ja esta pensado
como totalidade, pois no corte a imagem de todo o circulo ja esta

previamente dada.

Mais adiante, surge a pergunta sobre se o desdobramento
do teor de verdade filosofico ndo leva necessariamente a uma
suprassuncdo do teor de coisa historico, tal como em Dilthey.
Pois assim como a alegoria ndo permanece fiel na simples intui-
¢do de seu proprio teor saturnino de coisa, mas em sua ultima
intencao salta de modo infiel para a ressurreicio ao negar e
abandonar seu proprio material, assim também a cifra benjami-
niana, em sua ultima e extrema consumacido da verdade, deve
ressuscitar como ideia estatica, eternamente permanente e
segura ao abandonar a si mesma e a seu proprio ser historico;
enquanto ruina, essa ideia também deseja se alinhar a plenitude
das ideias ordenadas em justaposi¢do. Ao selar as ideias supra-
temporais do idealismo alemao em um lugar histoérico concreto e
reduzir a Unica ideia eterna a multiplicidade das ideias coordena-
das, mas envoltas na luz eterna da ruina, Benjamin se prova um
idealista com restricoes, e seu método, uma histoéria do espirito

em fragmentos.

Wilhelm Emrich
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Para o complemento a ata de 13 de junho de 1932

A necessidade de por esferas de problema isoladas e fecha-
das em si mesmas, que irrompem de modo completamente novo
na histéria, essa necessidade, que surge a partir do método ben-
jaminiano, deve de inicio ser admitida ao mesmo tempo em que
deve-se exigir uma delimitacdo decisiva frente a teoria platonica
das ideias. As ideias em sentido benjaminiano nao sdo configura-
cOes eternas, situadas além do tempo, mas somente estdo dadas
com e na historia. Elas ndo se “manifestam” nas constelacdes
espaco-temporais, antes lhes sao idénticas. Nao se trata de ideias
em sentido proprio, mas de ideias definidas, configuracdes do ser
que emergem somente segundo uma constelacio definida em um
momento historico definido. Com a solugdo (Auflosung) dessa
constelacdo, tais configuragdes do ser sdo igualmente resolvidas.
Por isso elas ndo sdo nem eternas nem restritas a um nimero
definido,' como em Platdo. Novas constelagdes podem surgir e
antigas podem morrer a todo tempo e em todo espaco. Elas
somente guardam a aparéncia do eterno porque estdo postas
desde o inicio e por conta da impossibilidade de perscrutar seu
surgimento opaco que decorre de um Ser opaco. Ainda que na
historia, elas sdo como a criagio originaria, tal como se tivessem
sido postas no primeiro dia, pois ndo podem ser desenvolvidas a
partir de um estagio historico anterior; mas seu estar posto s6 é
possivel por causa daquele estagio historico. Portanto, quando é

dito que elas seriam estaticamente permanentes, como ruinas

16 A fonte adiciona escrito & mao: “em oposi¢o a isso, cf. Benjamin 1928: 29” (1991
[1974]: 223; 1984: 64-5).
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eternas em transicdo, esta dada entdo a contraparte exata da his-
toria do espirito. Pois, enquanto ruinas, elas sio um duplo: pri-
meiro, algo originariamente historico e posto desde o inicio, mas
ao mesmo tempo o monumento quase exemplar de toda uma
época historica definida. Sua eternidade é tempo petrificado, ndo

algo além do tempo.

A partir dessa duplicidade entre posi¢do originaria (Urge-
setztheit) e concrecdo historica, resulta para a apreensido que
concerne a teoria do conhecimento que, de um lado, o material é
tomado como algo posto uma tUnica vez e desde o inicio, de
outro, ndo pode nem deve mais ser reconduzido a outras causas,
como a histéria do espirito desde sempre em vao tentou. O teor
de verdade que irrompe como histéria ndo deve ser esclarecido a
partir da histéria nem ser decifrado pela analise da “verdade”. A
verdade é um em-si fechado cuja abertura significaria o declinio
do que esta fechado, assim como perscrutar o imperscrutavel nas
ruinas significa ao mesmo tempo a ruina das ruinas. Portanto,
apreender as razdes e causas de um teor de verdade que acaba de
emergir na historia é, por principio, tido como impossivel, e toda
tentativa nessa direcdo, recusada como hybris intelectual. Mas é
possivel margear o teor de verdade pela historia, para a partir de
seus extremos circundar e fixar precisamente o lugar de sua con-
crecdo. A passagem de uma esfera de problema a outra, de uma
época historica a outra, pode muito bem ser determinada.
Quando parto de um teor de coisa histérico, descrevo seu maior
raio possivel e neste incluo tudo que lhe pertence, obtenho sua
imagem firme, por exemplo a imagem do drama barroco, que

pode se estender muito além da delimitacdo temporal do barroco
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em sentido estrito. Quando faco o mesmo partindo de outro teor
de coisa, obtenho uma profusdo de circulos que se cruzam, de
modo que um Unico aparecimento histérico é ao mesmo tempo
apreendido em sua mistura de elementos barrocos, renascentis-
tas ou outros variados. Portanto, a clara sequéncia temporal de
épocas e direcdes é suprassumida como objetivamente insufici-
ente, e em seu lugar é posto um principio do conhecimento que
surge do proprio material concreto e o apresenta. Material e
interpretacdo do material agora correm juntos e alcancam a
apresentacdo objetiva de si mesmos, mas com o adeus a um
conhecimento conceitualmente abrangente, no sentido do acon-
tecer total. No que as partes do acontecer historico se recolhem
em regides fragmentadas do circulo, e ao olhar para si mesmas
salvam-se enquanto monumentos de si mesmas, a exigéncia de
dar corpo ao simbolo de cada Ser mergulha nelas, e elas' circun-

dam a plasticidade do hic et nunc, livres do vazio de tudo.

Wilhelm Emrich

Ata, sem data (fim de junho de 1932)

Para complementar o seminario, alguns pontos avulsos e
essenciais da teoria nietzschiana da tragédia, do classicismo e do

idealismo alemao foram analisados mais detidamente.

17 O pronome e a virgula que aparecem anteriormente sdo de interpretacio do editor.
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A reflexdo de Benjamin parte do discernimento de que a
vivéncia (Erleben) contemporanea da tragédia antiga seria algo
incomensuravel. Renunciando a todas as possibilidades de empa-
tia, a possibilidade de se identificar afetivamente de maneira
imediata, ele chega a uma interpretacdo da tragédia a partir da

historia que esta mesma tragédia experienciou.

Esta é sua contraposi¢do a uma postura como aquela assu-
mida por Volkelt, o tipico representante da estética epigonal do
séc. XIX. (Benjamin 1991 [1974]: 279; 1984: 123). Volkelt pensava
que podia esclarecer suficientemente a obra de arte a partir do
efeito que ela exerce nos “fruidores”, a partir dos sentimentos
que tomam o artista criador, por fim e, como se diz, somente por
obrigacdo, a partir também de critérios de forma e material da

propria obra de arte configurada.

Em O nascimento da tragédia, uma perspectiva verdadeira-
mente de filosofia da historia formulada por Nietzsche ja se con-
frontou com esse modo de reflexdo completamente estranho a
historia (Benjamin 1991 [1974]: 280; 1984: 125). Nietzsche con-
quistou seu lugar na historia da filosofia por meio de uma virada
contra seu proprio tempo e por uma critica a teoria classica da
tragédia.

A posicdo contra seu tempo provém da critica ao conceito
de progresso e a decadéncia, que se demonstra na intuicdo har-
monica da arte. (Wagner como o tipo oposto a essa decadéncia
no jovem Nietzsche.) Segundo Nietzsche, o mundo dos antigos
niao é passivel de reconstrucio, ele é um mundo da forma
fechada, necessariamente pessimista. O mundo moderno é um

mundo da aparéncia, ndo-mitico, otimista. Mostra-se claramente
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o elo entre, por um lado, a crenca na possibilidade de identifica-
cdo afetiva (Einfiithlung), na forma aberta e acessivel a qualquer
um de maneira nio histérica e nao dialética e, por outro, a
crenca no progresso, o otimismo, a intuicdo harmonica da arte.
Ao otimismo de seu tempo, Nietzsche opde o mundo mitico e
cindido dos antigos, em que a reconciliacio com os poderes
demoniacos s6 é possivel na imagem (na arte como esfera da
bela aparéncia). A relacdo reciproca dos conceitos de embriaguez
e imagem que ha em Nietzsche é posta a claro. O conceito de
embriaguez é empregado para superar a separacdo idealista do
mundo em objeto e sujeito. Em vez de uma aceitacdo total e
estatica de teores de sentido ao mesmo tempo opostos e congru-
entes, ocorre uma doacdo de sentido pela embriaguez pontual,
momentanea. Um sentido ndo incorre imediatamente da arte
para o ser-ai nem do ser-ai para a arte. Em um contato tangen-
cial com a obra de arte cuja totalidade permanece fechada, o sen-
tido do ser-ai é apreendido em imagem na embriaguez. Pois para
um mundo cuja doagao de sentido s6 é possivel na satisfacao da
embriaguez, em que a arte, assim como a realidade, perderam
seu carater de objeto, o sentido do ser-ai s6 é necessariamente
saciavel na imagem cindida. O que prova que essa concepcdo de
Nietzsche é capaz de formular de modo preciso a distancia da
tragédia antiga em relacdo a toda “vivéncia empética”, mas nio é

suficiente para fornecer uma analise de conteudo.

Adiante no seminario, investiga-se mais de perto a parte
central da teoria epigonal da tragédia, a “doutrina da culpa e da
expiagdo tragicas” (Benjamin 1991 [1974]: 283; 1984: 127).
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Na reflexdo de Benjamin, a categoria de “sacrificio”, que
era o cerne da tragédia antiga, retorna a posicdo central (1991
[1974]: 285; 1984: 129). O sacrificio ndo deve ser isolado como
fato que, sendo universalmente humano, é ao mesmo tempo
intrapessoal; ele nao tem funcio individual, mas social. Ele é
executado como expiacdo aos deuses antigos, os representantes
do mundo mitico, e como sacrificio antecipado aos novos deuses
histoéricos. Ele tem seu sentido preciso no que deve regular a dia-

lética do mitico e do historico.

O transplante pds-classico e idealista de categorias morais
retiradas da vida dos homens reais para as formas da obra de
arte é rejeitado. Uma diferenca fundamental decorre do simples
fato de que os homens sdo criaturas, mas as obras de arte, confi-
guracoes. O homem criatural é solitario, as personagens das
obras de arte existem somente na totalidade da obra de arte, e s6

algumas poucas em virtude dessa totalidade.

Por fim, uma objecdo abordada de modo mais pormenori-
zado acrescenta que o elemento moral ndo esta associado a per-
sonagens individuais e suas agdes; essa objecdo, contudo, vé o
elemento moral preso a totalidade do pano de fundo, ao todo
integral do drama. Na figura desse pano de fundo é enviado um
julgamento para os personagens que atuam no drama. Mas todo
julgamento presume que o julgado esta diante de uma instancia
livre. Entretanto, o personagem individual do drama esta vincu-
lado tanto ao todo quanto a essa instancia. Impossivel uma sen-
tenca para o personagem individual. Deve-se abandonar a

analogia entre personagem estético individual e esséncia
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humana individual. O personagem individual na obra de arte

nao pode ser retirado do pano de fundo.

Bruno Raudszus

Ata, 1 de julho de 1932

O problema da compreensdo moral como critério para a
obra de arte foi tratado na sequéncia. Na estética classica, o con-
flito da tragédia é tomado de modo ndo-dialético, pois os herois
perecem diante de uma norma estatica das leis morais. Em Heb-
bel, isso ja ndo ocorre: para ele, ha o conflito tragico entre duas
leis morais histéricas, a tradicional e a nova. Mas a teoria de
Hebbel torna-se novamente nao-dialética devido a seus proprios
dogmas, segundo os quais toda tese moral seria passivel de ser
isolada da peca e os conteidos consequentemente poderiam ser

intercambiados de modo arbitrario.

Segundo Benjamin, a integracdo moral da obra de arte é
decidida na forma determinada de sua singularidade. O conceito
de culpa é transformado de imediatidade moral, tal como ele
ainda se da para Hebbel, em uma categoria de filosofia da histo-
ria. Antes: ele é totalmente eliminado na palavra “culpa”, que
tem um carater claramente moral. O conflito entre duas morais
historicas nao irrompe mais, como em Hebbel. Essas duas morais
se relacionam com um mundo da moral, de modo que essa dia-
lética também é apenas aparente. Contudo, o conflito consiste na

disputa entre o mitico e o novo génio do humano. Aqui a formu-
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lacdo do conceito de historia natural pode ser novamente perce-
bida, conceito que interpreta esse elemento mitico e o enfatiza
de modo nao-dialético, tomando o aspecto antropolégico como

ponto de partida.

Que a interpretacdo de Benjamin esteja correta, isto se
mostra pela explicacdo da relacdo entre tragédia e saga que se
segue no texto (1991 [1974]: 284; 1984: 129). A natureza despro-
vida de tendéncia da saga é julgada pela tragédia em um sentido
duplo: primeiro, a tragédia é tribunal para os processos miticos
da saga. Segundo, ela é um “orientacdo”, manifestacio de uma
nova tendéncia encontrada na saga. Portanto, os contetdos néo
sdo intercambidveis, mas sim o originario é direcdo, nio inter-
pretacdo. As sagas nao sdo materialidade resolvida, antes perma-
necem. Por isso também o conceito de mitico ndo pode ser
tomado de modo exemplar, mas apenas na singularidade da
pragmatica, de modo que a contingéncia pragmatica represente

a guinada necessaria na propria tragédia.

Foi dito o seguinte a respeito da “teoria do siléncio” (Ben-
jamin 1991 [1974]: 286; 1984: 131): o herdi deve silenciar, pois ele
nio compreende mais o mundo, nem o mundo a ele. No calar, o
siléncio é a0 mesmo tempo gesto de recusa e formacdo para a
critica da comunidade. Por meio do que escapa a lingua, a corpo-
reidade (Leiblichkeit) do heréi torna-se um traco do humano, e
ele é entregue a morte como sacrificio. No ponto culminante do
mito, a humanidade se livra da natureza através da morte. — Adi-
ante, a objecio de Benjamin contra a teoria do “si-mesmo” foi
ainda apontada como uma objecdo a filosofia existencial (1991
[1974]: 287; 1984: 132).
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Peter von Haselberg

Parte de uma ata, 4 de julho de 1932

Na defini¢do da tragédia como drama barroco dada por
Schopenhauer (Benjamin 1991 [1974]: 290; 1984: 134), assim
como em seu pensamento de modo geral, ha elementos téo
caracteristicamente barrocos que se torna natural que ele consi-
dere o mais novo drama barroco superior a tragédia grega. Com
isso é lembrada a classificagio barroca de génio, soberano e
melancolia, a genialidade do soberano, a transposigao de elemen-

tos politicos para o reino da interioridade.

Em que consiste o progresso das concepcdes de Franz
Rosenzweig na relacdo entre drama barroco e tragédia diante das
de Schopenhauer? (Benjamin 1991 [1974]: 291; 1984: 135)
Rosenzweig nao fala de um her6i sempre igual desde o principio,
tal como o formula Schopenhauer com a categoria de resignagao
- completamente cristd ou parcialmente estoica. Ao contrario,
ele diferencia nitidamente a esséncia do herdi tragico da esséncia
do her6i martir contemporaneo. O herdi moderno tem conscién-
cia; o antigo ¢ um si mudo. De modo correspondente, a liberdade

do vinculo mitico consiste na autoconsciéncia em Hegel.

Em Rosenzweig, o que significa “consciéncia limitada do
mais novo her6i”? (Benjamin 1991 [1974]: 291; 1984: 135) Signi-
fica que esse herdi do drama barroco esta em um tnico lugar,

nao que sua consciéncia seja limitada enquanto tal.
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Rosenzweig ¢é criticado ao se demonstrar nele uma tendén-
cia a tragédia absoluta, que a tudo fornece significado e que

busca uma unidade do carater no sagrado.

Kurt Bergel

Ata, 18 de julho de 1932

Ao primeiro estagio da tragédia, a morte sacrificial silenci-
osa do heroi, Benjamin op6s o segundo, o do espirito racional do
Socrates “pedagogo”, em cuja ironia ja reside a entrega ao inte-
lecto (Verstand) dos paradoxos demoniacos do estagio arcaico
(1991 [1974]: 297; 1984; 141). Mas é curioso e relevante que, no
fim do Banquete, a ratio de Socrates nao venca de fato; embora a
disputa seja decidida em favor da ratio, ela se volta contra a
ratio. Na verdade, é o didlogo que vence, diz Benjamin. A ultima
frase de Socrates no Banquete, quando na “luz sébria” da manha
s6 o poeta tragico Agatdo, o poeta comico Aristéfanes e o pro-
prio Socrates ainda estdo acordados, esta ultima frase de Socra-
tes, de que o poeta genuino teria o tragico e o comico em igual
medida, é paradoxal. E o comico que teria de representar a esfera
racional; assim entendido, as esferas mitica e racional sdo supe-
radas em favor da lingua dramatica pura, do dialogo, que coloca-
se assim além da dialética do tragico e da ratio socratica. Nesse
mistério, tal como Benjamin nomeia o novo acontecimento, as
palavras existem como presentificacdes imediatas da ideia, a
transicdo para o drama barroco esta dada. O mito se reverteu, as

formas cultuais arcaicas de troca sdo as proprias palavras sem
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que, como antes, o heréi deva perecer. Nietzsche também com-
preendeu isso ao reconhecer que o didlogo salva a arte, e o dia-
logo torna-se agora a lingua do drama barroco e do romance
burgueses. Benjamin diz que o tragico é somente a profecia em
seu estagio inicial, e a diferenca entre tragédia e drama barroco
se decide no fendmeno da palavra. O organon do tragico é pala-
vra que somente é trocada pela vida, ou, expresso de outro
modo, o tragico é a troca da palavra pela vida; mas ele ndo é o
proprio destino. Pois o destino é executado, no barroco o destino
é executado; na execuc¢do do destino, na fidelidade das intengoes,
as coisas mortas tornam-se vivas, sua escrita retida torna-se legi-
vel. Luto é o caminho que conquista a lingua na imagem fixada
da escrita. Na tragédia, a dialética se incendeia por causa do des-
tino; no drama barroco, no destino. A tragédia grega nio é, como
o drama barroco, uma ostentacio reiterada em que o destino é tao
longamente contemplado, até que toda facticidade se transforme
igualmente em escrita legivel, em que ao fim estdo as palavras
puras do verdadeiro mistério; antes, ela é a assimilacdo singular
do processo em uma instancia mais elevada, ela é, como sua forma
do teatro aberta para o céu também o sugere, uma consumacao no
césmico, onde as cenas devem se tornar tribunal para a comuni-
dade. Assim o teor do tragico poderia ser encontrado na forma
anfiteatral de seus lugares de execugao, tal como Nietzsche o faz.
Mas no teatro barroco, o palco torna-se um espaco interior de
sentimento sem relacdo com o cosmo, e sobre o solo cristao pode

entdo haver apenas drama barroco, ndo tragédias; talvez a harmo-
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Rolf Tiedemann (org.) et al.

nia classica seja, na verdade, somente um encobrimento da alego-

ria; em vez da decoragéo classica, a figura de Mignon."

Plaut

Original: Rolf Tiedemann (org.) et al. “Adornos Seminar
vom Sommersemester 1932 iiber Benjamins Ursprung des
deutschen Trauerspiels Protokolle”. In: Theodor W. Adorno
Archiv (Org.). Frankfurter Adorno Blétter IV. Miinchen: edi-
tion text+kritik, 1995, p. 52-77. Os direitos para a tradugdo
foram concedidos pela © Hamburger Stiftung zur Forderung
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