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RESUMO

A presente pesquisa examina o percurso filoséfico de Walter Benjamin na reabilitacdo da
alegoria na obra Origem do drama barroco alemdo (Ursprung des Deutschen Trauerspiels) e
sua conexao com a concepcao de historia natural em dois sentidos distintos: Naturgeschichte,
entendida como uma histéria paralisada que adquire a aparéncia de natureza; e Natiirliche
Geschichte, uma historia desprovida da intervengao humana. Para desenvolver essa abordagem,
Benjamin formula duas criticas centrais: (1) uma critica ao conhecimento e ao subjetivismo no
ambito da historiografia, apresentada no “Prefacio Epistemo-Critico” (Erkenntniskritische
Vorrede); e (2) uma critica a estética do simbolo, que contribuiu para a desvalorizacdo da
alegoria, exposta na segunda parte de sua obra, intitulada “Alegoria e Trauerspiel” (Allegorie
und Trauerspiel). Nesse percurso, 0 primeiro momento concentra-se em demonstrar como
Benjamin propde uma ‘histéria filosofica” estruturada em torno da categoria de origem
(Ursprung), buscando superar a dicotomia entre a contingéncia historica e as ideias atemporais.
Aqui, o conceito de historia natural assume um papel central ao sustentar uma visao objetiva da
historia, em que qualquer questionamento sobre a realidade deve necessariamente emergir de
uma interpretacao historica concreta. Nossa tese propde que, por meio desse esfor¢o, Benjamin
oferece a filosofia uma perspectiva renovada para repensar as relagdes entre permanéncia e
mutabilidade no ambito da histéria. No segundo momento, dedicamo-nos a uma revisao do
conceito de alegoria em Walter Benjamin, abordando as distancias e criticas que ele apresenta
a construcao historica do conceito no romantismo. Nossa hipotese € que a supressao da alegoria
barroca em favor do simbolo durante o século XVIII ndo decorreu apenas em fungdo de um
conflito de valores estéticos. O favorecimento do simbolo também esta relacionado ao
conhecimento negativo proporcionado pela temporalidade da alegoria, que expde a ilusdo de
um eu estavel e atemporal. Na estética do simbolo, Benjamin identifica uma tentativa de
encobrir a decadéncia e a fragmentacdo inerentes a vida. A andlise do estudo de Benjamin, bem
como de autores que contribuiram para essa discussao, nos conduz a conclusdo de que a alegoria
foi marginalizada porque enfrentd-la implica confrontar o conflito entre o eu e sua condi¢do
temporal.

Palavras-chave: Trauerspiel; origem; alegoria; historia natural; simbolo.



ABSTRACT

This research examines Walter Benjamin's philosophical trajectory in rehabilitating allegory in
The Origin of German Trauerspiel (Ursprung des Deutschen Trauerspiels) and its connection
to the concept of natural history in two distinct senses: Naturgeschichte, understood as a
paralyzed history that takes on the appearance of nature; and Natiirliche Geschichte, a history
devoid of human intervention. To develop this approach, Benjamin formulates two central
critiques: (1) a critique of knowledge and subjectivism in historiography, presented in the
“Epistemo-Critical Preface” (Erkenntniskritische Vorrede); and (2) a critique of the aesthetics
of the symbol, which contributed to the devaluation of allegory, discussed in the second part of
his work, titled “Allegory and Trauerspiel” (Allegorie und Trauerspiel). In the first stage of this
study, the focus is on demonstrating how Benjamin proposes a ‘“philosophical history”
structured around the category of origin (Ursprung), seeking to overcome the dichotomy
between historical contingency and timeless ideas. Here, the concept of natural history assumes
a central role in sustaining an objective view of history, wherein any inquiry into reality must
necessarily emerge from a concrete historical interpretation. Our thesis argues that, through this
effort, Benjamin offers philosophy a renewed perspective for rethinking the relationship
between permanence and change within history. In the second stage, we undertake a
reassessment of the concept of allegory in Walter Benjamin, addressing the distances and
critiques he presents regarding the historical construction of the concept in Romanticism. Our
hypothesis is that the suppression of Baroque allegory in favor of the symbol during the 18th
century did not stem merely from a conflict of aesthetic values. The privileging of the symbol
is also linked to the negative knowledge provided by the temporality of allegory, which exposes
the illusion of a stable and timeless self. In the aesthetics of the symbol, Benjamin identifies an
attempt to conceal the decay and fragmentation inherent to life. The analysis of Benjamin’s
study, along with the works of authors who contributed to this discussion, leads us to conclude
that allegory was marginalized because confronting it means facing the conflict between the
self and its temporal condition.

Keywords: Trauerspiel; origin; allegory; natural history; symbol.
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INTRODUCAO

O contato com as obras de juventude' de Walter Benjamin suscita questdes
fundamentais acerca da critica que ele dirige aos modos de conceber o conhecimento, a forma
como a arte revela esse conhecimento e a problematizacao de sua transmissao e assimilagao.
Destaca-se, em suas reflexdes, a abordagem critica de Benjamin em relacdo a construgao
historica que fundamenta essas formulacdes, ou seja, a maneira como esses conhecimentos se
inserem na tradi¢do, concebida como Bildung®. Longe de desqualifica-la, ele demonstra que é
precisamente por meio dela que se torna possivel elaborar o presente, ressignificando o passado.
O estudo sobre o Trauerspiel alemdao nos permite confrontar o estado de coisas que
fundamentou a histéria da arte até Benjamin, bem como compreender como suas reflexdes
abriram caminho para o questionamento de diversos dogmas. Nesse percurso, evidencia-se que
apenas por meio do exercicio critico € possivel formular, ainda que com cautela e desconfianca,
juizos sobre o que se conhece desta historia. Contudo, mais do que respostas definitivas, o que
emerge sao perguntas. Entre elas, algumas nos chamaram particular atencdo: qual ¢ a
relevancia, no contexto da época de Benjamin, da reabilitacdo da alegoria? Quais fatores no
conceito de alegoria, tal como formulado no século XVIII, contribuiram para sua
desvalorizagao? Além disso, como o conceito de alegoria se articula com o de histéria natural?
De que maneira essa interacdo nos leva a reconsiderar a relagdo entre permanéncia e
mutabilidade na historia? Essas interrogacgdes, suscitadas pela leitura benjaminiana, constituem
o eixo central deste trabalho.
Ao abordar o tema da critica, ndo ¢ surpreendente que tenhamos optado por esse
enfoque, ja que Benjamin nos ensina a examinar a tradi¢do filoséfica com uma lente de

estranhamento e detencdo critica. Quando se trata de Filosofia da Arte, esse olhar critico se

YO conceito de critica de arte no romantismo alemdo, As afinidades eletivas de Goethe € o livro sobre o Trauerspiel.
Na respectiva ordem: (BENJAMIN, Walter. O conceito de critica de arte no romantismo alemdo. Tradugdo,
introdugdo e notas de Marcio Seligmann-Silva. Sdo Paulo: Iluminuras, 2011); (BENJAMIN, Walter. “As
afinidades eletivas de Goethe”. In: Ensaios reunidos: escritos sobre Goethe. Tradu¢do de Monica Krausz
Bornebusch, Irene Aron e Sidney Camargo. Supervisao e notas de Marcus Vinicius Mazzari. Sdo Paulo: Duas
Cidades; Editora 34, 2009; pp. 11-121); (BENJAMIN, Walter. “Ursprung des deutschen Trauerspiels”. In:
Gesammelte Schriften. Band I: Abhandlungen. Edi¢do de Rolf Tiedemann e Hermann Schweppenhiuser. 3. Vol.
Frankfurt: Suhrkamp Verlag, 1974; pp. 203-430).

2 Em Benjamin, Bildung ndo se limita a formagdo educacional ou a mera aquisi¢do de conhecimentos, mas representa
um processo cultural e histérico de autodesenvolvimento individual e coletivo que se d4 por meio de uma
assimilacdo critica da tradicdo. Embora Bildung esteja profundamente vinculada a tradigdo, Benjamin se distancia
da concepgdo classica que idealiza uma continuidade harmdnica entre o passado e o presente. Para ele, Bildung ¢
compreendida como um campo de tensdes, no qual o passado ndo deve ser simplesmente preservado ou
reverenciado, mas ressignificado de maneira critica, levando em conta as demandas e experiéncias do presente.
Assim, longe de ser estatica, Bildung assume um carater dindmico, permitindo que, por meio do distanciamento
entre diferentes épocas, seja possivel refletir e construir novos sentidos.



mantém igualmente relevante. Como pode ser formulado através da leitura de Jeanne Marie
Gagnebin (2011), para além da concepg¢do de critica filosofica, Benjamin desenvolve o que
pode ser descrito como uma “filologia a contrapelo™. Perspectiva que busca evidenciar as
tensOes entre passado e presente, a autora destaca a separacao historica desses momentos como
um pré-requisito essencial para a critica.

O confronto entre filologia e critica, presente desde os primeiros escritos de Benjamin e
debatido intensamente em seu circulo de amigos, longe de buscar uma conciliagdo harmonica,
molda seu pensamento de maneira a atingir uma critica singular. Trata-se de uma abordagem
que valoriza a paciéncia e a atencao aos detalhes, possibilitando uma analise precisa e oportuna,
isto ¢, ndo “para se opor a necessidade de intervencdo na urgéncia da situacdo, mas, pelo

contrario, configurar um exercicio de precisdo™

. Para Benjamin, a linguagem e as palavras sao
componentes materiais valiosos da historicidade, proporcionando, assim, uma critica historico-
filosofica privilegiada®.

Diante disso, este trabalho propde uma revisao do conceito de alegoria em Walter
Benjamin, considerando as distancias e criticas apresentadas por ele. Partimos da hipdtese de
que a desvalorizacdo da alegoria barroca em favor do simbolo, ocorrida no século XVIII, nao
resultou apenas de um conflito de valores — em que o simbolo representa e (eventualmente)
designa, enquanto a alegoria designa, mas ndo representa. Esse favorecimento do simbolo
também est4 relacionado ao conhecimento negativo proporcionado pela natureza temporal da
alegoria, que inclui a desintegracdo da ilusdo de um eu temporalmente estavel.

Na reabilitacdo da alegoria proposta por Benjamin, percebe-se que a compreensao
historica da alegoria a partir do romantismo a levou a desvalorizagdo, ao presumir que, em

comparagdo com o simbolo plastico, seria possivel alcancar a unidade entre o objeto sensivel e

o supra-sensivel no belo sensivel por meio do simbdlico. Essa perspectiva implicava que a

w

Trata-se de uma defini¢do feita na homenagem que Ernani Chaves (2013) presta a Jeanne Marie Gagnebin em
“Caracteristica de Walter Benjamin, por Jeanne Marie Gagnebin”. Ele destaca o cuidado interpretativo da autora
em relacdo a concepcao de filologia em Walter Benjamin: “Uma concepgao de filologia que Benjamin esbogara
na sua timida, acanhada resposta as duras criticas de Adorno, que nada tem em comum com a filologia praticada
na universidade alemd desde o século XIX e que Nietzsche ja criticara tdo radicalmente. Uma filologia que ndo
significa a certeza de que a verdade sera encontrada na sua luz radiante, mas, ao contrario, aquela que pressupde,
antes de tudo, o desmantelamento dessa ilusdo. Uma filologia ‘a contrapelo’. Quem foi ou é aluno, orientando de
Jeanne Marie ou mesmo quem ¢ apenas seu leitor atento, sabe bem o que significa esse cuidado filologico: ¢ como
se estivéssemos, novamente, aprendendo a ler, como se outra ‘cartilha do ABC’ nos fosse apresentada. Enfatizar
a diferenga entre Vorstellung (representagdo) e Darstellung (apresentagdo), para dar apenas um exemplo, ndo ¢
uma bobagem acessoria, resultado de um exercicio tirdnico de erudigdo, ou ainda uma simples aula de gramatica
alema, mas a assinalagdo de uma diferenca conceitual, que implica em consequéncias decisivas para o
entendimento da filosofia de Benjamin” (CHAVES, 2013, p.18).

* GAGNEBIN, 2011, p.138.

S GAGNEBIN, 2011, p.138.



totalidade da forma estética poderia ser prefigurada na forma humana, ou seja, que a forma
humana poderia constituir uma unidade completa em si mesma. Para Benjamin, entretanto, a
estética do simbolo reflete uma tentativa de ocultar a desintegracdo da vida enquanto declinio.
Nao cabe aqui examinar em detalhe as fontes primarias do romantismo que Benjamin
cita em sua obra para reconstruir e criticar historicamente o conceito de alegoria. Busca-se,
antes, a partir de estudos atualizados que abordam o desenvolvimento histérico dos conceitos
de alegoria e simbolo desde o século XVII, contribuir para a compreensdo dessas nogoes e
evidenciar como Benjamin, por meio da critica e da diferenciacdo, elabora sua propria
concepgao do termo.
Ao longo desta revisao, o estudo permitiu associar o conceito de alegoria em Benjamin
a outro conceito fundamental de sua obra sobre o Trauerspiel: o de historia natural. Nesse
contexto, a leitura de Theodor Adorno desempenhou um papel importante, oferecendo uma
orientagdo decisiva para essa associacdo. Adorno apresenta uma interpretacao do livro sobre o
Trauerspiel que se revela frequentemente mais revolucionaria do que poderia ser percebido em
uma leitura inicial. Além das visiveis homenagens a seu amigo® e mentor, Adorno direciona o
debate para o Ambito histdrico-filosofico, onde surge o conceito de historia natural’. Segundo
Adorno, tanto Georg Lukacs quanto Benjamin observaram a transformacao do historico em
passado Gewesen® como uma transi¢io para a natureza. Para Lukdcs, essa segunda natureza se
apresentava como um calvario [Schddelstdtte], enigmatica e cifrada, exigindo interpretagdo e
envolvida em categorias teoldgicas e escatologicas. Benjamin, por outro lado, também realizou

essa “inflexdo ontoldgica™, percebendo o ente como escombros e fragmentos que se

=

Ainda que houvesse uma troca reciproca entre estes dois pensadores, evitar idealizar essa relagio ¢ crucial. E
amplamente reconhecido que ela esteve constantemente sujeita a jogos de influéncia, conflitos e disputas. No texto
introdutdrio do tradutor ao curso de Adorno sobre Ursprung des deutschen Trauerspiels de Benjamin, Jodo Paulo
Andrade comenta que o texto de Adorno sobre Kierkegaard mobilizou varios conceitos benjaminianos presentes
no Trauerspiel-buch. Ele destaca a ironia de Adorno ter sido premiado com uma vaga em Frankfurt por este
trabalho, considerando que Benjamin teve sua tese Habilitation sobre o Trauerspiel recusada pela mesma
universidade. Notavelmente, o texto de Adorno nédo fazia mengdo direta a Benjamin: “Assim, o ‘Drama Barroco’
comegava a se instilar na Faculdade de Filosofia desde fevereiro de 1931. Com ou sem citagdo, as conferéncias
seguintes de Adorno apenas deram continuidade a essa trajetoria” (ANDRADE, 2021, pp.532-531).

7 ADORNO, Theodor W. “Ideia de Historia Natural”. In: Primeiros escritos filoséficos. Traduzido por Verlaine de
Freitas, Sao Paulo, Editora Unesp, pp. 457-485, 2018.

Adorno utiliza o termo no contexto da analise do conceito de Naturgeschichte para descrever o processo pelo qual
Lukacs e Benjamin concebem a transformacdo do historico em natureza. Nesse movimento, o que pertence ao
passado — aquilo que “tem-sido” Gewesene — ¢ percebido como algo que perdeu sua fluidez histdrica e, por
consequéncia, se cristalizou, assumindo o carater de natureza. Em outras palavras, a historia que se apresenta
paralisada, ou seja, incapaz de se movimentar ou de se rearticular no presente, adquire um aspecto semelhante ao
da natureza, como algo fixo, imutavel e dado. Dentro dessa compreensdo, a paralisagdo historica, vista como
natureza, implica também numa transformacgdo do vivente em algo inerte. Todo ser que ¢ capturado por essa
paralisia deixa de participar ativamente do fluxo historico e se reduz a um “ter-sido” Gewesen, uma existéncia que
ja passou, que foi historicamente ativa, mas agora ndo interage ou influencia o presente.

 Cf. ADORNO, 2018, pp. 476-477.
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apresentam de maneira decadente e transitoria, sob a forma alegorica. Ele foi além, ao
incorporar a filosofia da historia a tarefa de interpretar esses elementos. Adorno reconheceu em
Benjamin a superagao das tradicionais aporias entre natureza e historia, destacando a interagao
dialética entre esses elementos e o surgimento de uma nova forma historica que se distingue do
idealismo'?.

Nossa hipotese sustenta que a reabilitacdo da alegoria em Benjamin oferece uma nova
perspectiva sobre a relagdo entre permanéncia e mutabilidade na historia. A alegoria emerge
como uma forma de conhecimento capaz de desvelar a aparente fixidez da historia naturalizada,
expondo o carater transitorio da natureza. Através da “dialética da alegoria”, torna-se possivel
decifrar as aparéncias imutaveis da histéria, que assumem uma “fisionomia de natureza”, e
recuperar, nas ruinas e fragmentos, a possibilidade de um significado historico. Essa articulacao
complexa, mediada pela alegoria, assume, em nossa interpretacdo, um papel central no livro do
Trauerspiel, culminando no tema “Alegoria e historia natural”.

Ao longo deste estudo, buscamos estruturar nossa investigacao em conformidade com a
organizagdo presente na obra de Benjamin. Entretanto, em determinados momentos, como na
analise do “Prefacio Epistemo-Critico”, concentramos nossa aten¢ao em conceitos € nogdes que
evidenciam a relacdo entre alegoria, historia natural e historia-natureza. Por essa razdo, o leitor
encontrara recortes especificos dedicados a esses aspectos, especialmente quando tratamos do
prefécio.

A andlise aprofundada das pecas dos Trauerspiele seria, sem davida, relevante para o
desenvolvimento de nossa pesquisa. No entanto, esbarramos em desafios que tornaram essa
abordagem inviavel dentro dos limites deste trabalho. Além da dificuldade de acesso a esses
textos devido a escassez de tradugdes do alemdo, sua complexidade ¢ ampliada pelo uso de
dialetos variados, que ndo apenas refletem a estrutura particular da lingua alema, mas também
remetem a um periodo em que a constitui¢cao da lingua era ainda mais fragmentada. Um estudo
dessa natureza exigiria um tempo e um aprofundamento que ultrapassam as possibilidades deste
trabalho.

Diante do exposto, a estrutura do trabalho esta organizada em dois capitulos, cada um
subdividido em duas partes.

O primeiro capitulo, intitulado “A obra sobre o Trauerspiel alemao e a ciéncia da origem
[Ursprung]”, dedica-se a explorar o contexto e a importancia dos estudos de Walter Benjamin

sobre os Trauerspiele. Na primeira parte, analisamos a relevancia histdrica e cultural deste

1 ADORNO, 2018, p.473-477.
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estudo, abordando também sua conexao com temas contemporaneos a Benjamin, como o
advento do teatro expressionista € o anseio por um retorno ao classicismo. Este ultimo,
entendido como uma expressdo de nostalgia provocada pelo impacto da Primeira Guerra
Mundial, foi intensificado no contexto da Republica de Weimar.

Na segunda parte, examina-se o conceito de origem (Ursprung) e suas relagdes com a
nocao de histéria natural, entendida aqui em dois sentidos. Primeiramente, como
Naturgeschichte— aqui traduzido como “historia-natureza” para distinguir-se da outra acep¢ao
—, estd vinculado a andlise histérica e a alegoria, introduzindo a ideia de uma historia
paralisada. Por outro lado, Natiirliche Geschichte, ou ‘“‘historia natural”, refere-se a uma historia
adjetivada para diferenciar a historia das obras de arte daquela propriamente humana. A essa
andlise, soma-se a leitura de Adorno, que sublinha a relevancia destes conceitos em Benjamin
no contexto historico-filosofico de sua época.

No segundo capitulo, intitulado “As aporias entre histéria e natureza: simbolo e
alegoria”, a primeira parte ¢ dedicada a analise da critica de Benjamin ao uso do simbolo pelos
romanticos, conforme elaborada na segunda parte do Trauerspiel-Buch. Para essa discussdo,
recorremos a reconstrucao historica dos conceitos de simbolo e alegoria por meio dos estudos
de Tzvetan Todorov!' e Jodo Adolfo Hansen!?. Essas fontes sustentam a tese de que, com o
predominio de uma estética simbolica emergente no romantismo e a auséncia de uma teoria
robusta sobre a alegoria, estabeleceu-se um contraste marcante entre essas duas formas de
expressdo, favorecendo amplamente o simbolo. Nesse contexto, a alegoria foi frequentemente
desvalorizada, percebida como uma técnica fria, mecanica e arbitraria, incapaz de se configurar
como uma forma de expressdo genuina, mas reduzida a um simples modo de designacdo. O
simbolo, em contrapartida, era exaltado como perfeito segundo a natureza, com uma relagao
imediata entre o expresso ¢ o significado.

Na segunda parte deste capitulo, investigamos a rejeicdo da alegoria pelo romantismo
em favor da predominancia do simbolo, problematizando essa oposi¢dao. Exploramos como essa
dicotomia se desenvolve no romantismo e de que forma Benjamin constr6i uma concepgao
propria, ao resgatar o significado teologico do simbolo, conferindo-lhe uma dimensdo que
ultrapassa o sentido romantico e reabilitando a alegoria por meio de sua manifestagao nos
Trauerspiele. Para fundamentar essa analise, recorremos a interpretagao de Paul De Man em
sua obra Blindness and Insight (1971), destacando as distingdes nas relagdes de tempo e

identidade que caracterizam as formas de expressao simbolica e alegorica.

""'TODOROV, Tzvetan. Teorias do simbolo. Lisboa: Edi¢des 70, 1979.
12 HANSEN, Jodo Adolfo. Alegoria: construcdo e interpretagio da metdfora. Sio Paulo, Ed. Hedra, 2006.
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A contribuicdo de Bettine Menke foi essencial para essa andlise. Em seu artigo

29

“Ostentation der Faktur ‘und Theorie’” (2016), Menke apresenta um panorama geral da
situagdo historica da alegoria. Menke considera Benjamin e De Man, embora em épocas
diferentes, como figuras centrais na reabilitacdo da alegoria, ou melhor, na reavaliacdo e
valoriza¢do da alegoria apds sua desvalorizagio'. Isso possibilitou uma andlise aprofundada
dessa forma de expressao, fazendo com que a alegoria, a partir de 1970, com De Man, adquirisse
um perfil historico como conceito.

Em sintese, nossa pesquisa buscou destacar a relevancia do estudo da alegoria e da
formulacao de uma historia natural em Walter Benjamin, considerando sua relagdo com o
contexto historico-filosofico. Esse estudo evidencia a transi¢ao de uma concepgao idealista do

tempo — associada ao tempo mitico do tragico e a plenitude do simbolo — para uma

perspectiva que reconhece o caréter devastador e fragmentario do tempo e da historia'®.

13 E interessante ressaltar a importancia que Bettine Menke atribui tanto a Walter Benjamin quanto a Paul de Man
nesse contexto, apesar da significativa distancia historica entre eles ¢ do fato de Benjamin ter tido um maior
envolvimento com a tradi¢do cultural que originou a oposi¢do entre simbolo e alegoria. No artigo “Ostentation der
Faktur ‘und Theorie’” (2016), Menke confere um peso quase equivalente aos dois pensadores em diversos
momentos. Um exemplo notavel pode ser observado na seguinte citagdo: “Nun haben Benjamin und de Man die
seit dem 18. Jahrhundert eingeiibte und im 19. Jahrhundert vollendete Abwertung der Allegorie, die ganz im
Dienste der Profilierung eines Modells des Schonen als der darstellenden Verkodrperung totalisierend geschlossener
Ganzheit stand und in der notorischen Entgegensetzung von Symbol und Allegorie evident schien, nicht nur einer
Umwertung unterzogen; sie haben damit die Allegorie einer Aufwertung zugefiihrt, deren Aufgabe dem Vorgénger
des vorliegenden Bandes als Formen und Funktionen der Allegorie Ende der 1970er Jahre vor Augen stand” —
[Benjamin e De Man ndo apenas reavaliaram a desvalorizagdo da alegoria, que se iniciou no século XVIII e se
consolidou no século XIX, posicionando-se completamente a servico da construgdo de um modelo do belo como
a encarnag¢ao representativa de uma totalidade fechada e que parecia evidente na oposigdo notoria entre simbolo e
alegoria; eles também promoveram uma valorizag@o da alegoria, cuja importancia foi reconhecida no predecessor
deste volume, ‘Formas e Fungdes da Alegoria’, no final da década de 1970] (MENKE, 2016, p.116). Ao destacar
a posicdo de Menke, queremos deixar claro que nao pretendemos atribuir o mesmo peso a Walter Benjamin e Paul
de Man, reconhecendo as distancias histdricas ¢ as complexidades especificas enfrentadas por cada um em suas
respectivas épocas. Ao invés disso, ao tratar das contribuicdes de De Man, buscamos investigar como o estudo do
Trauerspiel de Benjamin permitiu uma compreensao mais aprofundada da oposi¢a@o entre simbolo e alegoria, bem
como de que maneira essas formas artisticas podem ser analisadas a partir da emancipacdo dessa oposigao.

4 GAGNEBIN, 2013, p.31.
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CAPITULO I - A OBRA SOBRE O TRAUERSPIEL ALEMAO E A CIENCIA DA
ORIGEM [URSPRUNG]

PRIMEIRA PARTE

A obra Ursprung des deutschen Trauerspiels (Origem do Drama Barroco Alemao)!
reune as principais reflexdes dos estudos de Walter Benjamin até 1925, sendo considerada sua
producdo mais importante e abrangente desse periodo'®. A estrutura do livro pode ser
organizada em trés partes principais, cada uma dedicada a critica de pilares fundamentais da
cultura alema do século XIX. Primeiramente, no prefacio epistemo-critico (Erkenntniskritische
Vorrede), Benjamin questiona a ideia de sistema. Em seguida, na primeira parte, intitulado
Trauerspiel e Tragédia (Trauerspiel und Tragodie), ele contesta o status candnico da Tragédia,
que ocupa o lugar de género superior na hierarquia poética idealista alema, uma compreensao
baseada na definicdo do tragico elaborada na Poética de Aristoteles, portanto, desatualizada em
seus pressupostos. Ja na segunda parte, Alegoria e Trauerspiel (Allegorie und Trauerspiel),
Benjamin busca recuperar o conceito auténtico de simbolo, distorcido pelo Romantismo e pelo
Idealismo alemao: no Romantismo, pela ideia de reconciliagdo, € no Idealismo, pela concepcao
da relagdo entre o sensivel e o suprassensivel no belo. Em oposicdo a esses pilares, Benjamin

introduz trés conceitos fundamentais: o tratado ou ensaio esotérico, o Trauerspiel, e a alegoria!’.

'S E mister salientar as dificuldades presentes nas tradugdes disponiveis em portugués da obra Ursprung des
deutschen Trauerspiels: a traducdo de Sérgio Paulo Rouanet, intitulada “Origem do drama barroco aleméo”
(BENJAMIN, Walter. Origem do drama barroco alemdo. Traducdo, apresentacdo e notas de Sérgio Paulo
Rouanet. Sao Paulo: Brasiliense, 1984); e a tradu¢do de Jodo Barrento, Origem do drama tragico alemdo
(BENJAMIN, Walter. Origem do drama tragico alemdo. Edicdo e tradugdo de Jodo Barrento. 2* Ed. Belo
Horizonte: Editora Auténtica, 2013). Neste trabalho, utilizaremos a tradugdo de Rouanet, ndo por considera-la a
mais fiel ao original, mas por ser a mais adequada a leitura que faremos dessa obra. Ora, Rouanet opta por associar
o termo Trauerspiel ao drama barroco, mesmo que, em suas palavras, seja uma escolha feita “a contragosto”. Ele
justifica sua decisdo ao considerar que Benjamin reputa ser este um drama que nasce neste periodo e, embora
Benjamin ocasionalmente se refira a Trauerspiele pos-barrocos, esses dramas surgem com significativas afinidades
estruturais com as do barroco. Nesse sentido, Rouanet defende sua tradugdo como uma que ndo distorce as
intengdes de Benjamin. (Cf. Nota de tradutor, ROUANET, 1984, p. 9-10). A traducdo de Jodo Barrento parece
problematica, pois associa o termo Trauerspiel ao tragico [Tragddie]. Essa vinculagdo ¢ algo que buscamos
distanciar a partir da leitura de Benjamin, que faz duras criticas a essa associa¢ao. Sempre que a traducao utilizada
se afastar do original, indicaremos os termos ou passagens do original, seja no corpo do texto, seja em notas de
rodapé. Em relagdo ao termo “Darstellung”, tanto Rouanet quanto Barrento optam por traduzi-lo como
“representacdo”. No entanto, Jeanne Marie Gagnebin alerta que essa escolha pode induzir a falsa impressdo de que
Benjamin se alinha a filosofia da representagdo, da qual ele claramente se distancia (GAGNEBIN, 2005, p. 184).
Gagnebin sugere que “Darstellung” seja traduzida como “apresentagdo” ou “exposi¢do”, e “darstellen” como
“apresentar” ou “expor”. Portanto, adotaremos a traducdo de “Darstellung” como “apresentagdo” ao longo deste
trabalho.

16 Cf. TIEDEMANN, Rolf; SCHWEPPENHAUSER, Hermann. “Anmerkungen der Herausgeber”, vol. I/3, 1991, p.
868;

17 Cf. ROCHLITZ, Rainer. O desencantamento da arte: a filosofia de Walter Benjamin. Tradugdo de Maria Elena
Ortiz Assumpc¢do. Bauru, Sao Paulo, EDUSC, 2003, p. 122.
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O livro foi pensado como Habilitationsschrift “tese de livre-docéncia” com intengdes
de adquirir a venia legendi para estudos da germanistica moderna na Universidade de Frankfurt
am Main'®. Os planos de habilitagio de Benjamin sdo antigos e, inicialmente, focavam na
filosofia da linguagem sob a orientacdo de Richard Herbertz, professor em Berna. Em uma carta
a Gershom Scholem, Benjamin descreve o tema que pretendia abordar a época — uma
investigacao sobre o grande problema da palavra e do conceito (linguagem e logos) — com o
pedido de sugestdes bibliograficas. No entanto, as dificuldades econdmicas impediram a
habilita¢do na Suiga, e a alta inflagdo na Alemanha levou Benjamin a renunciar a esse primeiro
plano. No segundo projeto de habilitagdo, o Trauerspiel-Buch, ele retoma as questdes da
linguagem, agora desenvolvidas no prefacio epistemo-critico da obra'®.

No inicio de 1923, Benjamin inicia seu processo de habilitagdo em Frankfurt. Com
grande entusiasmo, Gottfried Salomon, professor associado de sociologia na universidade,
intercede a seu favor, conectando-o ao professor de literatura alema Franz Schultz e entregando-
lhe tanto a dissertagdo?® quanto o trabalho de Benjamin sobre “As Afinidades Eletivas de
Goethe™?!. Apenas em marco, apds algumas negociagdes, Benjamin ¢é aceito formalmente como
candidato a livre-docéncia?.

Dai em diante, até o final de marco ou inicio de abril de 1925, Benjamin se dedicou ao
Trauerspiel-Buch®. Conforme mostra Rolf Tiedemann e Hermann Schweppenhiuser, varias
vezes Benjamin demonstrou em cartas, ter conhecimento sobre a situacdo totalmente
desfavoravel a candidatura de livre-docéncia: “Quanto a mim, a tarefa de me firmar em
Frankfurt também ndo me parece facil. [...] Ainda ndo sei se serei bem-sucedido. Em todo caso,
estou decidido a produzir um manuscrito, ou seja, prefiro ser expulso com desonra e humilhagao
do que me retirar por conta propria”?*,

Nao se sabe ao certo se Benjamin, com o projeto, visava realmente estabelecer-se no

meio académico, uma vez que suas expectativas em relagdo a isso eram ambivalentes. Por um

'8 Cf. TIEDEMANN, Rolf; SCHWEPPENHAUSER, 1991, p.868.

19 Cf. TIEDEMANN, Rolf; SCHWEPPENHAUSER, 1991, pp.868-870.

20 BENJAMIN, Walter. O conceito de critica de arte no romantismo alemdo. Tradugdo, introdugio e notas de Marcio
Seligmann-Silva. Sdo Paulo: [luminuras, 2011.

21 BENJAMIN, Walter. “As afinidades eletivas de Goethe”. In: Ensaios reunidos: escritos sobre Goethe. Traducido
de Moénica Krausz Bornebusch, Irene Aron e Sidney Camargo. Supervisdo e notas de Marcus Vinicius Mazzari.
Sao Paulo: Duas Cidades; Editora 34, 2009; pp. 11-121.

22 Cf. SCHOLEM, Gershom Gerhard. Walter Benjamin: a histéria de uma amizade. Sao Paulo: Editora Perspectiva,
1989, p. 120; TIEDEMANN, Rolf; SCHWEPPENHAUSER, 1991, p.871.

2 TIEDEMANN, Rolf; SCHWEPPENHAUSER, 1991, p. 873.

24 No original em aleméo: “Was mich betrifft, so liegt die Aufgabe, mich in Frankfurt durchzusetzen, auch nicht
leicht auf mir. [...] Auf alle Fille bin ich entschlossen ein Manuscript anzufertigen, d. h. lieber mit Schimpf und
Schande davongejagt zu werden als mich selbst zuriickzuziehen” (TIEDEMANN, Rolf; SCHWEPPENHAUSER,
1991, p. 873).
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lado, ele desejava a estabilidade financeira que a academia poderia proporcionar; por outro,
mantinha uma desconfianca sobre o funcionamento da filosofia académica e da historiografia
literaria. Sua percepgdo das circunstancias parece antecipar o desfecho esperado: o fracasso da
habilitacao.

Em fevereiro de 1925, diante da peculiaridade e complexidade de seu texto — um
trabalho que desafiava as convengdes académicas pela erudigdo densa e pela estrutura quase
barroca —, Hans Cornelius, com o apoio de Max Horkheimer, viu-se incapaz de emitir um
julgamento compativel com a profundidade da obra apresentada por Benjamin. Optaram, assim,
por solicitar que ele retirasse sua candidatura, evitando o constrangimento de uma reprovagao
formal. Essa recusa marcou um divisor de aguas na trajetéria de Benjamin, relegando-o
definitivamente a condigdo de critico e ensaista independente, destinado a forjar sua
subsisténcia com sua propria escrita.

O fracasso na habilitagdo ndo representou o fim do livro de Benjamin sobre o
Trauerspiel alemao. Apos diversas tentativas, a obra foi finalmente publicada pela editora
Rowohlt em janeiro de 1928. Em uma carta posterior, de 1932, Benjamin reflete: “o Barroco
foi o cavalo certo, mas eu era o joquei errado”? ao comentar que a catedra de Friedrich Gundolf
em Heidelberg foi dada ao melhor especialista em Barroco, o professor particular Richard
Alewyn, em Berlim. Mesmo ap6s abandonar suas ambicdes académicas, Benjamin esperava
que sua obra sobre o Barroco fosse adequadamente reconhecida no meio, especialmente por
especialistas como Alewyn (1902-1979). Embora sua afirmagdo de que seu livro “ndo tenha

9926

sido mencionado por nenhum académico alemado”~® ndo seja totalmente precisa, a recepcao de

sua obra pela germanistica e pela pesquisa sobre o Barroco permaneceu, de fato, marginal?’.

1.1.1 - Contexto e motivagoes da obra sobre o Trauerspiel alemdo

A escolha de Walter Benjamin pelo estudo da literatura do periodo barroco ndo foi uma

decisdo tomada ao acaso. Entre 1916 e 1917, varias cartas revelam as influéncias literarias e o

contexto historico que precederam e se seguiram a guerra, levando Benjamin a optar por essa

25 No original em alemao: “Da} Barock schon das rechte Pferdchen und nur ich der falsche Jokei gewesen bin”
(STEINER, 2010, p. 69).

26 No original em alemdo: “Von keinem deutschen Akademiker irgend einer Anzeige gewiirdigt worden”
(STEINER, 2010, p. 69).

27 Cf. STEINER, Uwe. “Die Problematik der Kunst: Kritik und allegorisches Kunstwerk” In: Walter Benjamin: An
Introduction to his work and thought. University of Chicago Press, 2010, pp. 68-69.
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linha de pesquisa. Klaus Garber (2005), ao examinar as correspondéncias de Benjamin,
evidencia as esperangas e frustragdes associadas a esse projeto, que reflete a percepcao de
Benjamin sobre seu periodo. A obra de Andreas Gryphius, fundamental para esse projeto, surge
como simbolo da ameaga de esvaziamento do vigor da vida. Em uma carta de 1917 a Gershom
Scholem, Benjamin menciona ter recebido, em seu aniversario, uma belissima edi¢ao antiga do
poeta. Ele considera o trabalho de Gryphius emblematico do perigo iminente: o
enfraquecimento da chama vital. Para Benjamin, o estudo do Trauerspiel e sua relagdo com a
literatura que lhe era contemporanea, o expressionismo, se justificava ndo, pela exaltacido da
morte ¢ da ruina, mas sim pelo modo como essas obras corporificam o “reconhecimento da
desqualifica¢do do valor supremo da vida™?®,

Com um olhar critico voltado para o contexto social da Alemanha do p6s-guerra, isolada
do restante do mundo e profundamente afetado pela instabilidade material que essa realidade
lhe impunha, Benjamin passou a encarar sua escrita como um ato politico, um meio de
confrontar as anomalias sociais de seu tempo. A dedicagdo a um projeto intelectual critico, para
ele, deveria necessariamente considerar as condigdes sociais daquele momento, em especial as
dificuldades enfrentadas no campo intelectual na Alemanha, onde a precariedade material
afetava profundamente a producio cultural e filos6fica’®. Quem quisesse manter um trabalho
intelectual sério no contexto da Alemanha de Benjamin precisava, de fato, estar ciente das
contradi¢des inerentes a sociedade burguesa. Essa consciéncia deveria incluir ndo apenas a
constante crise econdmica, mas também os efeitos mais profundos de uma vida voltada
exclusivamente para a sobrevivéncia, resultando em uma submissdo quase automatica as
exigéncias imediatas da materialidade. Essa disposicdo suprimia qualquer impulso para uma
vida dedicada a reflexdo critica e a experiéncia social genuina, empurrando o individuo para
uma conformidade que inviabilizava a critica radical das estruturas dominantes. Benjamin via
essa subordinacdo aos “instintos de sobrevivéncia” como parte de um processo maior de
alienagdo, em que o sujeito se afastava de um entendimento mais profundo da historia e das
for¢as que moldavam seu tempo*’.

Como observa Bernd Witte, esses acontecimentos representaram para Benjamin uma

verdadeira catastrofe. Proveniente de uma familia da alta burguesia, ele encontrou-se em uma

28 Cf. GARBER, Klaus. Walter Benjamin als Briefschreiber und Kritiker. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag, 2005;
No original em aleméo: “Gewéhrung der Disqualifikation auch des hochsten Lebens” (GARBER, 2005, p.80).

2 Conforme ele demonstra no texto “Viagem a Inflagdo” (Inflationsreise). No portugués este texto ¢ traduzido por
Jodo Barrento: (BENJAMIN, Walter. Viagem a inflagdo. In: . Imagens de pensamento. Tradug@o de Jodo
Barrento. Belo Horizonte: Auténtica, 2013.

SOWITTE, 2017, p.56.
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posi¢ao de desalinhamento em relagao a sua propria classe social. Entre 1923 e 1924, enfrentou
uma situacdo de extrema precariedade financeira, o que o levou a uma guinada em direcdo a
uma praxis politica, identificando-se com os socialmente desfavorecidos e reconhecendo nessa
condi¢do uma experiéncia recorrente: a crise histérica ndo apenas persiste, mas se transforma
em uma condi¢io permanente’’.

O declinio®?, enquanto fendmeno, também se manifesta no nivel intelectual para além
das condi¢des materiais que dificultavam a producdo académica séria nesse periodo. Isso se
evidencia nos anos que sucederam a Primeira Guerra Mundial, quando muitos intelectuais
reconheceram a necessidade de reconstruir o pensamento e redefinir o que seria a verdadeira
“causa” alema. No entanto, poucos foram capazes de compreender que esse processo deveria
ser conduzido por meio de uma reelaboracgao critica do proprio passado, ndo o de um individuo,
mas da propria tradicao, concebida enquanto Bildung. Em uma carta a Florens Christian Rang
(1864 - 1924), em resposta ao convite para fazer parte de seu circulo, Guilda Alema dos
Construtores, Benjamin manifesta sua preocupagao em relagao a atual situacdo do germanismo.
O grupo de Rang tinha em mente a necessidade de reparar os danos causados pelos alemaes as
nagdes vizinhas, como Bélgica e Franca. Benjamin, embora criticasse o carater excessivamente
individualista da visdo do grupo, chegou a se declarar a favor de uma nova politica. No entanto,
ele fez criticas severas a inclusdo de Martin Buber no grupo, com quem ja havia tido
divergéncias (para citar exemplos, destaca-se a recusa de Benjamin ao sionismo, expressa em
uma carta enviada a Buber em 1916, na qual aborda o uso da linguagem e introduz a critica a
sua instrumentalizagdo, critica essa que encontra sua maxima expressao no fragmento sobre a
linguagem??; Além disso, houve a recusa do convite para participar da revista Der Jude, em

parte devido ao entusiasmo de Buber em relagdo a guerra. Por fim, ha a divergéncia conceitual

3 WITTE, 2017, pp.56-57.

32 Optamos por traduzir Verfall como “declinio” e ndo como “decadéncia”, pois o ltimo termo carrega um juizo
moral e remete ao grupo que se autointitulava decadentista no século XIX. Além disso, no século XX, Georg
Lukacs também utilizou o conceito de “decadéncia” em sua critica literaria para descrever as obras das vanguardas
artisticas, contrastando-as com o “grande realismo” que ele considerava exemplar. Na obra de Benjamin sobre o
Trauerspiel alemao, o “declinio” refere-se ao processo histdrico como uma manifestagdo da transitoriedade e
caducidade — ou seja, um inevitavel processo de envelhecimento das obras, ideias e da propria natureza. Quando
aplicado a sociedade, o termo sugere a faléncia de um projeto ou ideia. No contexto barroco, o declinio se refere
ao pensamento classicista; no século XX, alude a queda do projeto burgués iniciado com a Revolugdo Francesa.
Portanto, em nosso trabalho, o termo “decadéncia” sera utilizado principalmente para designar um juizo moral ou
de valor, especialmente ao nos referirmos as obras dos Trauerspiele sob a dtica do pensamento classicista, exceto
quando explicitamente indicado em sentido diverso.

33 BENJAMIN, Walter. “Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem do homem”. Escritos sobre mito e
linguagem. Sao Paulo, Editora 34. Organizagdo e tradugdo: Jeanne Marie Gagnebin, Susana Kampff Lages e
Ernani Chaves, p. 49-75, 2011.
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entre mito e destino®* — nog¢des que Buber pretendia reavivar em seu tempo®’). Benjamin
argumentava que a defesa de uma Alemanha, bem como das rela¢des entre judeus e alemaes,
ndo deveria ocorrer no contexto de sua proscri¢do internacional, pois isso configurava uma
abordagem “mercendaria” para obter a tolerancia e o reconhecimento dos judeus pelos alemaes*.
Diante da impoténcia perante as condi¢oes materiais aliada ao declinio intelectual da
Alemanha no pos-guerra, Benjamin acreditava que a melhor maneira de defender a
“inteligéncia” alema era preservar seus “tesouros espirituais” da falsificagdo e do
esquecimento®’. Em Benjamin, emerge o impeto de “salvar” a historiografia auténtica das
amarras da propria tradicdo, comparavel a uma arca que resguarda os vestigios da historia contra
o dilavio que ameacga apaga-los®. Percebemos nesse impulso uma forma embrionéria do que
Benjamin desenvolveria mais tarde nas Teses sobre o Conceito de Historia®. Nelas, sua critica
ao historicismo busca expor a relagdo intrinseca entre historia, poder e identificagdo, uma
conexdo que se tornaria ainda mais evidente com a ascensdo do nazismo, movimento que
apropriava para si o conceito de germanidade. Benjamin pretende, assim, desarticular a
narrativa linear e triunfalista da historia oficial, revelando-a como um discurso que, ao
selecionar e omitir, silencia os vencidos e legitima as estruturas de dominacao.

Nessa conjuntura, o livro sobre a Origem do Drama Barroco Alemdo [Ursprung des
Deutschen Trauerspiel], escrito entre 1923 e 1925, emerge a partir de duas grandes
preocupacgdes. A primeira delas € a tentativa de reconstituir a consciéncia literaria alema,
resgatando uma parte reprimida e rejeitada de sua histéria. Isso implica ndo apenas confrontar
um passado cultural negligenciado e rejeitado, e pensar as consequéncias que resultaram dessa
atitude, mas também refletir, no presente, os padrdes que se repetem de forma acritica, sem uma
consciéncia plena da realidade. No prefacio, Benjamin ressalta: “A renovacdo do patrimdnio

literario alemdo, que se iniciou com o romantismo, até hoje mal afetou a literatura barroca™,

3% Ver em: BENJAMIN, Walter. “Destino e carater”. Escritos sobre mito e linguagem. Sdo Paulo, Editora 34.
Organizagao e traducdo: Jeanne Marie Gagnebin, Susana Kampff Lages e Ernani Chaves, p. 49-75, 2011.

3> UDERMAN, 2024.

3 WITTE, 2017, pp.58-59.

37 WITTE, 2017, p.59.

38 Essa preocupagdo culminou na publicagdo do livro Deutsche Menschen (Gente Alema), uma coletinea de cartas
selecionadas por Benjamin, que reune correspondéncias de grandes figuras da ciéncia e da cultura alemas,
destacando a intelectualidade e os valores humanistas que atravessaram um século, de 1783 a 1883. Publicado sob
pseuddnimo em 1936, a obra reflete a tentativa de Benjamin em resgatar elementos da tradigdo cultural alema em
meio ao contexto de decadéncia da sociedade burguesa. No Brasil essa obra é traduzida por Daniel Martineschen:
(BENJAMIN, WALTER. Gente Alemd. Uma série de cartas. Tradugdo de Daniel Martineschen. Floriandpolis:
Editora Nave, 2020).

3 BENJAMIN, Walter. Teses sobre o conceito de histéria. In: LOWY, Michael. Aviso de incéndio: uma leitura das
teses “Sobre o conceito de historia” de Walter Benjamin. Tradugdo de Wanda Ribeiro. Sdo Paulo: Boitempo,
2005. p. 109-125.

40 BENJAMIN, 1984, p.70.
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Essa formulagao reflete um afastamento da estética romantica e uma tentativa de entender a
emergéncia do expressionismo a partir de sua conexao com o fendomeno dos Trauerspiele, ou
seja, do ponto comum entre as respectivas condi¢des historico-materiais e as formas de
linguagem que deram origem a essas expressoes artisticas. Em outras palavras, trata-se de uma
arqueologia que ndo abarca apenas o movimento expressionista, mas também a propria
modernidade.

Em segundo lugar, o trabalho reflete o compromisso de Benjamin com sua identidade
judaica, ao explorar como a linguagem do Trauerspiel, a alegoria, pode expressar e dar forma
ao luto. Nesse contexto, o luto faz uma mencao indireta a literatura hebraica, onde o sentimento
da perda dos nomes resulta em queixas e lamentagdes de um mundo mergulhado na confusao
das significagdes abstratas*!. O culto ao luto presta solidariedade a parte esquecida da literatura
alemd e cultiva a relacdo judaico-alema através da ligagdo com a lamenta¢do hebraica®.
Segundo Bernd Witte (2017, p.59), Benjamin acreditava que ao fazer isso, estaria renovando
aquela esséncia espiritual (entre um judeu e um alemao) que compartilhou com Fritz Heinle
(1894-1914), um poeta cujo sentimento de desespero diante da eclosdo da Primeira Guerra
Mundial o levou ao suicidio, junto com sua noiva, Rika Seligson.

Dessa forma, o compromisso politico-filoséfico de Benjamin inicia-se por meio de uma
revisdo profunda da critica literaria alema e da questdo da linguagem, aspectos intimamente
ligados a sua identidade como judeu-alemdo. Além disso, era fundamental compreender as
condi¢des historicas que exigiam um novo pathos, manifestado pela emergéncia do
expressionismo. Em sintese, o trabalho sobre o Trauerspiel, enquanto ato politico, buscava uma
“salvacdo” da literatura, tal como Benjamin expressou em uma carta enderecada a Florens
Christian Rang, amigo que ele considerava ser o “leitor ideal para o livro sobre drama

barroco”™*:

Entretanto, para mim, sempre estiveram em primeiro plano tradicdes nacionais
limitadas: a alema e a francesa. O fato de eu estar ligado a primeira de maneira
profunda jamais escapa a minha consciéncia. Menos ainda poderia sé-lo em relagdo

4 ROCHLITZ, p.120.

42 Rainer Rochlitz observa que, desde 1916, Benjamin ja teria comegado seus estudos sobre o Trauerspiel alemdo.
Em uma de suas correspondéncias com Gershom Scholem, Benjamin menciona as afinidades entre sua
investigagdo e os escritos cabalisticos de Scholem, especialmente no que diz respeito a “queixa e lamentagdo” na
tradigdo hebraica. Nesse dialogo, Benjamin afirma que é como judeu que ele se sente impulsionado a estudar essa
parte desprezada da literatura alema. Posteriormente, em um texto curto intitulado “O significado da linguagem
no Trauerspiel e na tragédia”, Benjamin explora como a linguagem pode funcionar como uma expressao do luto —
luto por um mundo que, apos a perda dos nomes, cai na confusdo das significagdes abstratas, sem mais designar
diretamente a esséncia das coisas. O Trauerspiel seria, portanto, um drama que se volta ao olhar da melancolia, de
modo semelhante a dedicag@o de Albrecht Diirer, um século antes, a representagdo da melancolia (Cf. ROCHLITZ,
2003, pp.120-121).

43 BENJAMIN, Briefe I, 1966, p.374.
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ao meu trabalho atual, pois nada conduz mais profundamente e vincula mais
intimamente do que uma ‘salvagdo’ da literatura antiga, como pretendo realizar**.

1.1.2 - O teatro alemdo do século XVII: Trauerspiel

Como aponta Sérgio Paulo Rouanet (1984), ao tratar do Trauerspiel, Walter Benjamin
parte do pressuposto de que seus leitores teriam, ao menos, um conhecimento factual sobre o
género. No entanto, essa expectativa se mostrava bastante distante da realidade, tanto para o
publico alemao de sua época quanto, ainda mais, para os leitores brasileiros. Essas obras haviam
sido relegadas ao esquecimento, e foi somente com o surgimento do expressionismo nos anos
1920 que o interesse pela cultura barroca foi parcialmente renovado.

O termo Trauerspiel tem origem na lingua alemd e pode ser dividido em dois
componentes principais: “7Trauer”, que significa “luto” ou “tristeza”, derivado do verbo
trauern, que se refere ao ato de lamentar ou sofrer por uma perda, e “Spiel”, que pode ser
traduzido como “jogo”, “peca” ou “representacdo”. No contexto teatral, “Spiel” ¢ entendido
como uma peca ou um drama. Portanto, Trauerspiel pode ser traduzido literalmente como
“drama de luto” ou “pega de luto”. Benjamin frequentemente alude a nog¢ao de “jogo” nesse
tipo de drama, e ao destacarmos esse aspecto, podemos interpretar o termo como “drama de
jogo lutuoso”, sugerindo um entrelacamento entre a seriedade do luto e a formalidade ludica da
representacdo teatral. Esse tipo de drama, tipico do barroco alemao, tratava frequentemente de
temas como sofrimento e morte, diferenciando-se da tragédia classica [ Tragodie] ao se focar na
representacdo da decadéncia e da ruina, sem a busca pela catarse ou pela heroificacao do
protagonista®.

Os Trauerspiele derivam do drama jesuitico, desenvolvido no sul da Alemanha e na
Austria. Esses escritos surgiram como um instrumento de propaganda da Contra-Reforma,
reafirmando os valores catdlicos em um contexto de intensas tensdes religiosas*®. A poética dos
Trauerspiele foi estabelecida por Martin Opitz (1587-1639), um poeta calvinista e tradutor de
Séneca, nascido na Silésia. A regido silésia, alids, tornou-se um dos principais centros do teatro

barroco alemao, marcada pela presenca tanto de protestantes quanto de catélicos.

# No original em alemdo: “Indessen fiir mich immer begrenzte Volkstiimer im Vordergrunde standen: das Deutsche,
das Franzosische. Daf3 und in wie tiefer Weise ich an das Erstere gebunden bin, entschwindet meinem Bewuf3tsein
niemals. Am wenigsten konnte es das liber meiner gegenwértigen Arbeit, denn nichts fiihrt tiefer und bindet inniger
als eine ‘Rettung’ dltern Schrifttums, wie ich sie vorhabe” (BRIEFE I, 1966, p.309)

45 Cf. TRAUERSPIEL. In: Deutsches Worterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm, digitalisierte Fassung im
Worterbuchnetz des Trier Center for Digital Humanities, Version 01/23,
<https://www.woerterbuchnetz.de/DWB>, acessado em 20.09.2024.

4 ROUANET, 1984, p.24.
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Otto Maria Carpeaux (2008) observa que os poetas silésios, formados como juristas e
burocratas da corte, podem ter sido influenciados pela cultura catolica de seus vizinhos, cuja
formac@o jesuitica refletia profundamente os ideais do barroco*’. Opitz, por sua vez, emerge
como uma figura representativa da reagao contra a Reforma Luterana, que ndo conseguiu atingir
plenamente seus objetivos. A Alemanha foi, em grande parte, reconquistada pelo catolicismo,
enquanto o restante permaneceu fragmentado por sectarismos religiosos*®. Embora a lingua
alema de Lutero tenha desempenhado um papel crucial, ela ndo conseguiu unificar a nagdo, que
permaneceu dividida por uma complexa fragmentagdo linguistica e pelos diversos dialetos
regionais.

Opitz emerge como uma figura literaria influente nas chamadas “sociedades literarias”,
cujo objetivo central era aperfeicoar a lingua alema e promover tradu¢des de qualidade. Entre
suas metas estavam o preciosismo marinista e a imitagdo do barroco estrangeiro, refletindo a
busca por maior sofisticacdo linguistica e estilistica na literatura alema da época. Sua pretensao
era, em ultima instancia, elevar a literatura alema ao status de literatura classica, integrando-a
ao canone das grandes tradi¢cdes europeias. No entanto, ao basear-se nos modelos da Holanda
contemporanea, ele acabou por torna-la barroca, algo que os classicistas do século XVIII nao
lhe perdoaram. Em vez de alcancar o ideal classico, a obra de Opitz foi vista como um desvio
do caminho cléssico, sendo criticada pela excessiva ornamentacdo e complexidade tipica do
barroco, em oposi¢do a simplicidade ¢ harmonia valorizadas pelos classicistas*’. Embora as
formulagdes de Opitz reconhecam conscientemente a distidncia e as diferencas de contetido que
separam o Trauerspiel barroco da tragédia [Tragddie], como Benjamin observa no seguinte

trecho de Opitz:

‘A tragédia é igual em majestade a poesia herdica, com a diferenca de que ela
raramente tolera a introdugdo de personagens de baixa extracdo e de episddios
mediocres: seus temas sdo a vontade dos reis, assassinios, desesperos, infanticidios e
parricidios, incéndios, incestos, guerras e insurrei¢des, lamentagdes, gemidos e outros
semelhantes’°.

A poética do Trauerspiel acabou por seguir, em parte, os moldes aristotélicos e
classicos, 0 que gerou equivocos ao ser frequentemente interpretada como uma continuagao
direta da tragédia grega e renascentista’’.

Os dramaturgos mais importantes citados por Benjamin no Trauerspiel-Buch sao

Andreas Gryphius (1616-1664), Daniel Caspar von Lohenstein (1635-1683), Johann Christian

47 CARPEAUX, 2008, p.768.
4 CARPEAUX, 2008, p.767.
4 CARPEAUX, 2008, p.768.
SO BENJAMIN, 1984, p.86.
STROUANET, 1984, p.24.
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Hallmann (1640-1704) e August Adolph Von Haugwitz (1647-1706). Todos influenciados por
Martin Opitz, sendo Gryphius o herdeiro mais direto de seu legado e o que mais se aproxima
do modelo classico entre eles.

Carpeaux descreve Gryphius como sendo “o mais profundo ou pelo menos o mais
profundamente emocionado poeta religioso de lingua alema, poeta da vida deste mundo, de

visdes calderonianas da ‘vida como sonho, perturbado pela angustia’>?

. Embora protestante,
isso ndo o impediu de tratar dos mesmos temas que as do teatro da Contra-Reforma: “a miséria
deste mundo; as devastacdes e sofrimentos trazidos pela guerra crudelissima arrancaram-lhe
alguns dos seus sonetos mais sentidos (7hraenen des Vaterlands Anno 1636), confirmando-o
na sua profunda melancolia, j4 proxima da loucura religiosa™?. Tais temas, retratam a
experiéncia da Guerra dos Trinta Anos, que povoa a imagina¢do do poeta com ‘“‘cemitérios,

1”54, O drama mais influente dessa

decomposi¢do, demonios e anjos-mensageiros do Juizo fina
época foi Cardenio und Celinde, que se destaca por se distanciar do cenario politico,
concentrando-se no retrato de dois amantes macabros, cujas agdes os levam ao crime através
de atos aterrorizantes. O casal, atormentado por suas proprias agdes, ¢ advertido por forcas
sobrenaturais e, por fim, reniincia ao amor culpado, optando por uma vida de pureza e
redenc¢do”’. Parte das dificuldades interpretativas que a critica enfrenta em rela¢do as obras de
Gryphius decorre da tensao entre a forma classicista de sua poesia e o contetudo barroco que ela
retrata. Essa contradicdo entre estilo e tematica gera equivocos e mal-entendidos, especialmente
ao tentar enquadrar sua produ¢@o dentro dos moldes estéticos dominantes.

Lohenstein, como observa Carpeaux, chega a beirar a caricatura ao intensificar os
elementos presentes na dramaturgia de Gryphius>®. Quatro das obras de Lohenstein levam o
nome das personagens femininas que desempenham papéis centrais em suas narrativas.
Segundo Ritchie Robertson (2023), essas obras podem ser divididas em trés grupos, conforme
a regido onde se passam. Em Sophonisbe ¢ Cleopatra, as tramas sdo ambientadas durante as
guerras entre Cartago ¢ Roma, sendo consideradas pecas africanas. Ja Agrippina e Epicharis
situam-se no periodo do reinado de Nero, caracterizando-se como pegas romanas. Por fim,
Ibrahim Bassa e Ibrahim Sultan sio pegas turcas, ambientadas na corte otomana®’. Essas pegas

sd0 marcadas por cenas de extrema violéncia, como descreve Sérgio Paulo Rouanet: “Epicharis

52 CARPEAUX, 2008, p.770.
53 CARPEAUX, 2008, p.770.
54 CARPEAUX, 2008, p.770.
55 ROUANET, 1984, p.24.

56 CARPEAUX, 2008, p.771.
57 ROBERTSON, 2023, p.165.
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¢ torturada no palco, tem a lingua arrancada, e suicida-se. Multiplicam-se os personagens

monstruosos, como Ibrahim Sultan, s6 ultrapassado por Nero em sua maldade abissal”>®.
Johann Christian Hallmann introduziu inovagdes na literatura barroca ao incorporar

elementos pastorais e operisticos, 0 que trouxe uma renovagdo significativa ao cendrio

”60 sua obra mais famosa, Mariamne,

dramatico alemio®. Descrito como o “Esquilo aleméo
retrata o tema do uxoricidio, ou seja, o assassinato de uma esposa (Mariamne) pelo marido
(Herodes). Benjamin, ao analisar esses dramas, aponta que ¢ comum a mulher ser retratada
como a figura vitima, como também se observa em Catharina von Georgien de Gryphius e em
Sophia ¢ Mariamne de Hallmann. Em Hallman, comenta Benjamin, atinge-se o apogeu da

convergéncia entre drama barroco e drama pastoral. Em um de seus comentarios a respeito ele

demonstra de que forma ocorre essa fusdo de estilos:

Assim Hallmann ‘recorre por um lado aos motivos pastorais no espetaculo sério, como
o louvor estereotipado da vida bucolica e o motivo do satiro, de Tasso, em Sophia und
Alexander, e por outro lado transpde para o teatro pastoral cenas tragicas, como
despedidas herdicas, suicidios, julgamentos divinos sobre o bem ¢ o mal, e apari¢des
fantasmagoricas’

Por fim, Haugwitz, considerado por Benjamin como o menos talentoso dentre os
dramaturgos barrocos, tem como obra mais conhecida a pe¢a Maria Stuarda, situada no
contexto turco. Embora notavel, essa obra reflete as limitagdes estilisticas do autor em
comparagdo com seus contemporaneos. Fortemente influenciado por Gryphius, Haugwitz
demonstra uma falta de originalidade em sua produgdo, evidenciando uma dependéncia
tematica e formal que o distancia da inovagao literdria: “ele permanece completamente preso a
um epigoneismo infrutifero no que diz respeito ao conteudo, forma e técnica da obra. A
tragédia®' ‘Maria Stuarda’ (Dresden 1683) também é completamente dependente de Gryphius
e dos seus ‘Carolus Stuardus’ e ‘Catharina da Georgia’’%2. Dentre os dramaturgos, Haugwitz é

0 Unico que nunca foi protestante®.

1.1.3 - Trauerspiel e expressionismo. uma arqueologia

S8 ROUANET, 1984, p.25.

% ROUANET, 1984, p.25.

8 BENJAMIN, 1984, p.83.

! Em Benjamin: Trauerspiel

62 No orginal em alemo: “O bleibt er hinsichtlich der inhaltlichen, formalen wie auch technischen Gestaltung des
Werkes vollends in einem unfruchtbaren Epigonentum stecken. In volliger Abhingigkeit von Gryphius und dessen
‘Carolus Stuardus’ und ‘Catharina von Georgien’ steht auch die Tragddie ‘Maria Stuarda’ (Dresden 1683)” (Cf.
FROMMHOLZ, 1969).

6 Cf. BERDET, 2018, p.26.
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Apo6s meses de pesquisa de fontes, leituras intensivas e busca por orientacao, Benjamin
retirou-se para Capri no inicio de maio de 1924, onde se dedicou a redacdo de seu trabalho.
Durante sua estada, conheceu Asja Lascis, uma revoluciondria russa de Riga, por quem se
apaixonou.

O didlogo com Asja Lacis ndo apenas ampliou sua compreensao sobre a atualidade do
comunismo radical, como também o incentivou a tornar sua recente pesquisa mais acessivel,
ao evidenciar a relagdo de suas ideias com o contexto material-historico®. Durante uma de suas
conversas, Asja Lascis, uma letd ativa no Partido Comunista, amiga de Brecht e diretora de
teatro proletario infantil, lancou uma pergunta provocativa que revela as inten¢des profundas
de Benjamin: “Qual o objetivo de analisar uma literatura morta?”%. Esse questionamento,
carregado de critica, mostra a tensdo central de seu projeto para uma estética marxista: a
pertinéncia de investigar obras aparentemente distantes do contexto histérico imediato. A essa

provocacao, Benjamin teria respondido, segundo nos conta Lacis:

“Em primeiro lugar, oferego a ciéncia, a estética, uma nova terminologia. No drama
moderno, os conceitos ‘tragédia’® e ‘drama barroco’®” sdo usados
indiscriminadamente, apenas como palavras. Mostro a diferenca tedrica entre tragédia
e drama. Os dramas barrocos expressam desespero e desprezo pelo mundo, sao dramas
verdadeiramente tristes. Por outro lado, a atitude dos gregos e de outros auténticos
tragediantes em relacdo ao mundo e ao destino ¢ imperturbavel. Essa diferenca de
atitude e sentimento ¢ importante. Ela deve ser levada em conta e, portanto, a distingdo
entre os géneros tragédia e drama. A dramaturgia barroca ¢, de fato, a origem dos
dramas ‘tristes’ que foram difundidos na literatura alema nos séculos XVIII e XIX”.
“Em segundo lugar”, disse ele, “sua pesquisa ndo era apenas uma investigagdo
académica, mas tinha uma relagdo imediata com problemas atuais da literatura
contemporanea. Ele enfatizou explicitamente que, em seu trabalho, ele se referiu a
dramaturgia barroca em sua pesquisa formal como um fenomeno andlogo ao
expressionismo”. “E por isso que lidei tio extensivamente com os problemas artisticos
de alegoria, simbolos e rituais. Até agora, os estudiosos da estética consideravam a
alegoria um meio artistico de segunda categoria”. Ele queria mostrar que a alegoria é
um meio de alto valor artistico e, mais ainda, ¢ uma forma especial de percepcao
artistica.

Na época, nao fiquei satisfeita com suas respostas [...]. Naquela época, em Capri, eu
ndo entendia exatamente a conexdo entre a alegoria e a poética moderna. Em
retrospecto, agora percebo como Walter Benjamin havia percebido com perspicécia
os problemas formais modernos®®.

% WITTE, 2017, p.60.

%5 No original em italiano: “A che scopo occuparsi di una letteratura morta?” (Lascis, 1976, p. 100).

% Em alemdo: Tragddie

7 Em alemdo: Trauerspiel

% No original em italiano: “In primo luogo fornisco alla scienza, all'estetica, una nuova terminologia. A proposito
del dramma moderno si usano i concetti ‘tragedia’, ‘dramma’ indiscriminatamente, soltanto come parole. [o mostro
la differenza teorica fra tragedia e dramma. I drammi barocchi esprimono disperazione ¢ disprezzo del mondo,
sono veramente drammi tristi. Per contro 1'atteggiamento dei greci e degli altri tragici autentici nei confronti del
mondo e del destino ¢ imperturbabile. Questa differenza nell'atteggiarsi e nel sentire ¢ importante. Deve essere
tenuta in considerazione e da qui ha origine la distinzione fra i generi tragedia e dramma. La drammaturgia barocca
¢ effettivamente l'origine dei drammi ‘tristi’ diffusi nella letteratura tedesca del diciottesimo e diciannovesimo
secolo.”
In secondo luogo, disse, la sua ricerca non era solo un’indagine accademica, ma aveva rapporto immediato con
problemi attualissimi della letteratura contemporanea. Sottolined esplicitamente che nel suo lavoro indicava la
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A pergunta de Asja Lacis antecipa uma critica que Benjamin desenvolveria mais tarde,
como bem observa Jeanne Marie Gagnebin, a respeito da necessidade de a estética marxista
perceber a relevancia de uma obra apenas quando esta estabelece uma dupla relagio: o vinculo
do autor com a luta de classes e a conexdo da obra com o presente®®. Em outras palavras, a
estética marxista limita a critica ao buscar apenas desvendar o potencial revolucionario das
obras dentro de seu contexto material-histérico, focando exclusivamente em suas implicagdes

imediatas. Em contraposi¢do, Benjamin resiste ao insistir:

Na necessidade do desvio pela diferenciagdo linguistica e conceitual, procurando na
explicitagdo da diferenga e do detalhe uma historicidade propria que pode ser — ou nao
— colocada em relagdo com o presente, mas que sempre especifica um momento
singular do passado. Assim, a literatura ‘morta’, como a chama Asja, se transforma
num manancial de singularidades que podem esclarecer a ‘viva’, justamente porque
dela difere; mas esse esclarecimento reciproco tem por condigdo que se cumpra um
movimento complexo: reconhecer a distancia histérica que separa o passado do
presente, em vez de buscar primeiro por supostas semelhangas, e reconhecer que essa
distancia também ¢ apreendida de varias maneiras, segundo o modo nada inocente de
sua transmissao. Distincia e transmissdo: esses dois conceitos percorrem a obra inteira
de Benjamin’®.

O proprio Benjamin expressa sua insatisfagao com as abordagens histoérico-literarias que
se apropriam das manifestagdes artisticas sem realizar uma investiga¢do adequada de suas
formas. Essas abordagens, segundo ele, tentam se colocar no lugar do criador, partindo da
premissa equivocada de que, por ter criado a obra, o artista seria também seu melhor
intérprete’!. Esse tipo de leitura, fundamentada em uma sugestibilidade psicologica, é o que
Benjamin chama de empatia. Ele observa que essa abordagem era comum na critica literaria de
sua época, atuando como um mecanismo de transmissdo que, ao perpetuar ou omitir obras por
meio da identificagdo afetiva, acaba reafirmando e consolidando canones.

Embora as semelhancas entre o Trauerspiel barroco e o expressionismo ndo sejam
evidentes a primeira vista, ¢ precisamente essa distdncia que oferece a Benjamin uma

perspectiva privilegiada sobre a situagdo contemporanea da literatura. Tal afastamento cria um

drammaturgia barocca nella sua ricerca formale come un fenomeno analogo all'Espressionismo. “Percio ho trattato
cosi diffusamente la problematica artistica dell’allegoria, dei simboli e del rituale. Gli studiosi di estetica hanno
considerato finora l'allegoria un mezzo artistico di second’ordine.” Voleva dimostrare che 1'allegoria ¢ un mezzo
d'alto valore artistico, anzi ancora piu, ¢ una forma particolare della percezione artistica.
Allora non fui soddisfatta delle sue risposte. Gli domandai se riscontrasse analogie anche nella visione del mondo
della drammaturgia barocca e di quella espressionista e quali interessi di classe esprimessero. Rispose vagamente
e aggiunse poi che stava leggendo Lukacs e cominciava ora a interessarsi a un’estetica materialista. Allora, a Capri,
i0 non avevo capito esattamente il legame tra allegoria e poetica moderna. Retrospettivamente mi rendo ora conto
di come Walter Benjamin avesse sagacemente intuito i problemi formali moderni.

% GAGNEBIN, 2011, p.140.

" GAGNEBIN, 2011, p.140.

7' BENJAMIN, 1984, p.76.
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horizonte inexplorado, obscurecido pelos vicios da transmissdo, que impede uma compreensao
plena dessas formas. O ponto em comum que possibilita a comparag@o entre um género literario
do século XVII e outro do inicio do século XX ¢ o fenomeno do declinio histérico.

Partindo da premissa de que toda obra de arte ¢ uma ressonancia de seu momento
histérico, Benjamin observa, ao comparar o Trauerspiel barroco com o Expressionismo, que os
poetas de ambos os géneros compartilhavam uma preocupagdo central: o instrumento
linguistico e a ressonincia das lamenta¢des’>. Em cada um desses periodos, a linguagem revela-
se como um meio de expressar o luto € o declinio’, refletindo as tensdes e as crises de suas
respectivas épocas.

Para uma melhor compreensdo, ¢ essencial tracar uma comparagao entre as condigdes
historicas que moldaram cada um desses movimentos. O Trauerspiel alemdo, por exemplo,
emerge no contexto da Guerra dos Trinta Anos (1618-1648), um conflito devastador entre
protestantes e catolicos, impulsionado pelas tensdes da Reforma Protestante e da Contra-
reforma Catolica. Esse periodo mergulhou o pais em uma série de perversidades, que iam desde
saques e violéncias até puni¢des impostas por ortodoxias religiosas fanaticas.

Diante desse cenario, a maioria dos poetas barrocos, como Andreas Gryphius, Daniel
Caspar von Lohenstein e Johann Christian Hallmann, todos protestantes, procuravam refletir
essa realidade utilizando elementos da tragédia grega, a exemplos de obras como Judite ¢
Antigona. Nessas obras, as protagonistas sdo apresentadas como vitimas de opressdes politicas
e religiosas, um aspecto que, como bem descreve Marc Berdet, ressalta o paralelo entre a

condi¢dao do homem barroco e as figuras heroicas da antiguidade:

Simbolizam também, em uma época em que a SaxoOnia havia cedido a Silésia aos
Habsburgos, essa regido que o tirano catolico submete a opressdo como método de
conversdo. Herdeiro de Opitz, o luterano Andreas Gryphius (1616-1664) proclama
uma resisténcia passiva: no drama Papinianus, 0 magnanimo jurista recusa-se a
encobrir o fratricidio insano do qual o rei Caracala se declarou culpado. Ele permanece
fiel ao monarca e se recusa a fugir ou rebelar-se diante de sua ira homicida: para
Papinianus (que parece representar as posturas de Gryphius), Deus escolheu esse
absolutismo instavel para os homens, € 0 homem devoto deve assumir a tarefa politica
que lhe foi confiada. [...]. Ritmado por longos monodlogos em forma de lamentos e
reviravoltas teatrais tdo didaticas quanto artificiais, o Trauerspiel expressa, [...], 0
ponto de vista dos protestantes que sofrem com as ambigdes politicas dos Habsburgos,
aliados a Igreja Catolica Romana. Por volta do final dos anos 1660, toda esperanca de

2 BENJAMIN, 1984, p.77.

73 E importante destacar em Benjamin uma diferenca marcante entre os dois periodos: enquanto no Barroco
observamos um processo que inclui queda e, por fim, renascimento, no Expressionismo, em contraste,
identificamos apenas um movimento de declinio. Conforme ele sublinha: “E finalmente, ndo devemos esquecer,
apesar de muitas analogias, uma grande diferenca: na Alemanha do século XVII, a literatura desempenhou um
papel no renascimento da nagdo, por menos que esta se preocupasse com seus escritores. Pelo contrario, os vinte
anos de literatura alema aqui mencionados para explicar a renovagdo do interesse no Barroco correspondem a um
periodo de decadéncia, ainda que decadéncia produtiva e preparatoria de uma nova fase” (BENJAMIN, 1984,
p-78).
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independéncia por parte da Silésia desaparece. Lohenstein e Hallmann abandonam
suas criticas politicas e se submetem incondicionalmente a Casa de Austria, e o
proprio Hallmann converte-se ao catolicismo’.

Tal como os Trauerspiele, o Expressionismo emerge em um contexto de guerra — a
Primeira Guerra Mundial —, momento em que a linguagem exige um novo pathos diante da
violéncia e da catastrofe. Ao se deparar com uma das primeiras pecas expressionistas, A4s
Troianas (Die Troerinnen) de Franz Werfel, escrita em 1915, Benjamin identifica uma
preocupacao semelhante aquela presente no inicio do teatro barroco, especialmente nas obras
de Martin Opitz em 1625. A necessidade de expressar o momento historico, repleto de rupturas
e crises, ndo poderia ser atendida pela concep¢do de obra como uma totalidade harmonica e
autossuficiente, tipica das obras simbolicas. Pelo contrario, era necessario um estilo linguistico
distinto, capaz de corresponder a magnitude dos acontecimentos historicos e as tensdes sociais

da época. Dai a conexao que possibilita tragar correspondéncias entre os dois estilos:

E na dimensio da linguagem que aparece com toda a sua clareza a analogia entre as
criagdes daquela época e as contemporaneas, ou do passado recente. O exagero ¢ uma
caracteristica comum a todas. Essas produgdes ndo brotam no solo de uma existéncia
comunitaria estavel; a violéncia voluntarista do seu estilo procura, pelo contrario,
mascarar, pela literatura, a auséncia de producgdes socialmente validas. Como o
expressionismo, o Barroco ¢ menos a era de um fazer artistico, que de um inflexivel
querer artistico. E o que sempre ocorre nas chamadas épocas de decadéncia. [...] E
nesse querer que se funda a atualidade do Barroco, depois do colapso da cultura
classicista alema (BENJAMIN, 1984, p.77).

Esse contexto historico e a linguagem formal nas quais as obras do Trauerspiel barroco
se inserem oferecem uma chave para compreender a situagdo artistica e historica
contemporanea de Benjamin. No entanto, essa leitura ndo deve ser entendida como uma mera
retomada do barroco, evitando, assim, uma abordagem anacrdnica que projeta o passado sobre
0 presente, ou vice-versa.

As semelhangas entre os periodos podem ser tragadas por meio da propria analise formal
das obras expressionistas, que, ao provocarem um estranhamento, lancam nova luz tanto sobre

o passado quanto sobre o presente. O que se realiza, portanto, ¢ uma mudanca de perspectiva,

7 No original em espanhol: “También simbolizan, en una época en que Sajonia habia cedido Silesia a los
Habsburgos, esta region que el tirano catdlico somete a la opresion como método de conversion. Heredero de
Opitz, el luterano Andreas Gryphius (1616-1664) proclama una resistencia pasiva: en el drama Papinianus, el
legista magnanimo rechaza encubrir el fratricidio demente del que el rey Caracalla se ha declarado culpable.
Permanece fiel al monarca y rechaza darse a la fuga o rebelarse ante su colera homicida: para pinianus (que
parece encarnar las posturas de Gryphius), Dios ha escogido este absolutismo inestable para los hombres, y el
hombre devoto debe asumir la tarea politica que le ha sido encomendada. [...] Ritmado por largos monélogos en
forma de lamentos y de giros teatrales tan didacticos como artificiales, el Trauerpsiel expresa [...], el punto de
vista de los protestantes que sufren los efectos de las ambiciones politicas de los Habsburgos aliados con la Iglesia
Catolica Romana. Hacia fines de los afios 1660, toda esperanza de independencia por parte de Silesia desaparece.
Lohenstein y Hallman abandonan su critica politica para someterse incondicionalmente a la Casa de Austria, y el
mismo Hallman se convierte al catolicismo” (BERDET, 2018, p.26).
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que ndo implica em relativismo, pois Benjamin deixa claro que a tarefa da critica ¢ a busca pelo
“teor de verdade” (Wahrheitsgehalt), imerso na realidade historica, mas muitas vezes
imperceptivel. Ou seja, ndo se trata de fugir da materialidade ou da analise imanente a obra. Se
¢ possivel sintetizar o empreendimento de Benjamin, Gagnebin o faz de forma precisa:
“Benjamin afirma um conceito ao mesmo tempo enfatico e totalmente historico de verdade, que
orienta a busca do critico, quando ele visa nao s6 a uma renovagao da imagem do passado, mas
também a uma transformacao da apreensdo do presente. Verdade historica e critica do presente
coincidem™”. Dessa forma, um olhar sobre o passado (Barroco) — que Asja Lacis considerava
uma literatura “morta” — se configura como uma atualizacao que possibilita uma leitura critica
do inicio do século XX (Expressionismo), a0 mesmo tempo em que abre novas perspectivas

para a transformacao e interpretacdo do contexto historico presente.

1.1.4 - O declinio como fenomeno: critica ao historicismo literario e a nostalgia na filosofia

do classicismo

No ensaio “Retrato de um Poeta Barroco [Andreas Gryphius]”’¢, Benjamin inicia com
a seguinte afirmacdo: “Em todo o campo da histéria literaria, ¢ dificil encontrar algo mais
ingrato do que apresentar a um leitor contemporaneo um retrato - pessoal e intelectual - dos

»77 Essa colocagdo reflete sua critica ao historicismo literario,

poetas barrocos alemaes
especialmente direcionada a Friedrich Gundolf (1880-1931), um renomado estudioso da
Republica de Weimar. A critica de Benjamin ao trabalho de Gundolf ndo ¢ isolada, mas parte
de uma série de comentérios que visam problematizar a abordagem historica tradicional que
Gundolf representava. Tal critica insere-se num “projeto maior”’® de Benjamin, que busca
reconfigurar o modo de compreensao da histdria e da literatura, ndo apenas como um exercicio

de descricao factual, mas como uma forma de captar as relagdes complexas entre forma,

contexto historico e verdade nas obras literarias.

> GAGNEBIN, 2011, p.152.

76 BENJAMIN, Walter. “Retrato de um poeta barroco [Andreas Gryphius]”. In: BENJAMIN, Walter. Walter
Benjamin: Literatura. Tradug@o, organizagdo e prefacio de Maria Aparecida Barbosa. Floriandpolis: Cultura e
Barbarie, 2023.

"7BENJAMIN, 2023, p.86.

8 Mais tarde, esse projeto se manifesta em uma carta datada de 20 de fevereiro de 1930, comentada por Gershom
Scholem, enviada de Jerusalém. Nela, Scholem expressa sua frustragdo com o afastamento de Benjamin em relagéo
a literatura hebraica ¢ menciona a ambigdo deste em se tornar o Unico “critico auténtico” (echter Kritiker) da
literatura alema: “[...] speziell von der Warte Deiner prasumptiven Stellung als einziger echter Kritiker der
deutschen Literatur aus keine Notwendigkeit eines Weges zum Hebréischen abzusehen ist” (BENJAMIN, Briefe
I, 1966, p.511).
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Em uma de suas criticas a Gundolf, Benjamin condena o uso dos conceitos de Virtus e
Fortuna para descrever certos poetas. No caso dos poetas barrocos, Gundolf se refere a

Gryphius como alguém que teria alcangado uma “rara conjungdo de virtude e sorte””’

, algo que,
para ele, determinaria o valor histérico do autor. Benjamin despreza essa metodologia, pois, em
sua visao, ela busca essencialmente canonizar o poeta, seja pela criagdo de mitos em torno de
sua vida, seja atribuindo valor artistico apenas aqueles que correspondem a figura idealizada do
“génio”. Esse processo reflete um esfor¢o em elevar o poeta a uma espécie de divindade, algo
que Benjamin ja criticava em seu ensaio sobre Goethe, onde questiona a tendéncia de alga-lo
ao status de deus olimpico, idealizado nos sonhos e valores do classicismo.

Para Benjamin, a figura do poeta barroco alemao estaria alheia a qualquer tipo de

personalidade candnica®”:

“Opitz, Lohenstein, Gryphius eram burocratas, altos funcionarios a servico da nobreza
ou da cidade da Silésia, ¢ a sua linha de vida, por arbitraria, ¢ tdo pouco fascinante
como a silhueta em rico traje oficial no frontispicio dos livros que o retrata. Ocupar-
se com o mundo de suas formas, essa é a inica maneira de aceder a esta poesia”®!.

A vida do poeta, ou o conteudo de sua existéncia humana, ndo ¢ aquilo que revela a
verdade de uma obra. A tentativa de interpretar as obras de um poeta por meio de sua biografia,
como faz Gundolf em seu Goethe®?, busca transformar a vida do poeta em uma narrativa mitica.
A vida humana nao pode ser equiparada a uma obra de arte. A relagao entre a vida do criador e
sua cria¢do nao ¢ direta, e a vida de quem cria ndo se confunde com a da prdpria obra, tampouco
pode ser vista como uma forma herdica que o proprio sujeito molda®®. A forma artistica, por
sua vez, permanece grandiosa e transcendente, acessivel apenas através da linguagem®*.

Para Benjamin, se aprofundarmos na forma da poesia barroca alema, percebe-se que seu
auge se manifesta nos Trauerspiele. Esses dramas, enquanto formas de expressio®,
distinguem-se de outras formas de arte, pois ndo buscam apenas a estética, mas a expressao de
um pathos particular. “Se essa poesia frequentemente se apresenta como obscura e carente de

sentido em sua linguagem formal, é o estudo linguistico que a ilumina”®. Até entdo, as

pesquisas sobre o Barroco ndo haviam se dedicado a andlise imanente dessas obras, o que as

7 Cf. Nota de tradutor, BENJAMIN, 2023, p.86.

80 BENJAMIN, 2023, p.86.

81 BENJAMIN, 2023, p.86-87.

8 GUNDOLF, Friedrich. Goethe von Friedrich Gundolf. Berlim: G. Bondi, 1920.

8 BENJAMIN, 2009, p.61-64.

8 BENJAMIN, 2023, p.87.

85 Tese a ser sustentada a partir do segundo capitulo do Trauerspiel-buch — ““Alegoria e Drama Barroco” — de
Walter Benjamin, ao qual sera dedicada uma analise aprofundada.

8 BENJAMIN, 2023, p.87.
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relegou a uma ma interpretacdo quando comparadas a tragédia cldssica, ou mesmo ao
esquecimento, sendo vistas como simples expressoes da decadéncia do Renascimento.

Neste contexto, Benjamin se posiciona como uma figura que desafia a tradigao literaria
dominante de sua época. Como bem observa Willi Bolle, seu projeto pode ser sintetizado na
expressdo “Histdria literaria a contrapelo™®’. O empreendimento de Benjamin busca questionar
as narrativas hegemonicas e lineares da historia literaria, oferecendo uma perspectiva critica
que se contrapde a tradicdo de canonizacdo de grandes obras e figuras, enquanto marginaliza
poetas e producdes menos reconhecidas, como os Trauerspiele alemaes. Seu esfor¢co configura
uma reinterpretacdo radical, com o objetivo de resgatar essas obras a partir de uma nova
compreensao historica e estética.

Nao ¢ de se admirar que Friedrich Gundolf, um dos principais representantes da tradi¢ao
literaria classicista, tenha se tornado alvo das criticas de Benjamin, especialmente considerando
que seu prestigio e renome derivam justamente dessa tradigdo. Uma tradicdo que Benjamin
buscava contrapor com tanta veemeéncia, levando-o a reconstituir uma constelacdo historico-

conceitual que se apresenta como antitese antecipada ao classicismo:

Republica de “Weimar”, o nome oficial do Estado alemao a partir de 1919, denota a
intencdo de restaurar os valores do Classicismo, o legado de Schiller e Goethe, como
se tivessem permanecido incolumes. Contra essa atitude Benjamin mobiliza uma outra
tradigdo, recalcada: a do Barroco, em que a violéncia histdrica ndo era camuflada sob
teorias estéticas harmoniosas e, sim, ostentadas®.

Com isso, Benjamin busca apresentar uma histéria da literatura que va além da
monumentaliza¢do do classicismo como fez Gundolf com Goethe, para revelar sua verdadeira
face, marcada por contradi¢gdes — como alguém que de “principal porta-voz do Sturm und
Drang, movimento de emancipagdo literario-cultural da burguesia, acabou optando por um
cargo vitalicio a servigo da antiga classe dominante™®. Essas desarmonias proporcionam uma
leitura auténtica da histéria, desmantelando qualquer ilusdo ou nostalgia de uma era gloriosa
que, na verdade, nunca existiu, especialmente diante das aspiracdes de retorno ao passado que
surgiram apoés a Primeira Guerra.

Carla Milani Damido (2013), seguindo uma linha semelhante a de Willi Bolle, destaca
a relevancia de problematizar a visdo do classicismo como uma “era de ouro”, especialmente
ao considerar o contexto historico contemporaneo a Benjamin. Para isso, ela retoma o texto de
juventude do filosofo, “Das Gliick des antiken Menschen” (A4 sorte dos antigos), no qual

Benjamin menciona Schiller, que “fala da separa¢do entre homem e natureza, da dor desse

87 BOLLE, Willi (Org.). Apresentagdo a coletinea de textos: Walter Benjamin. Documentos de cultura. Documentos
de barbarie (Escritos escolhidos), Sdo Paulo: Cultrix, 1986, p.9.
88 BOLLE, 1986, p.9.

% BOLLE, 1986, pp.9-10.
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rompimento, do qual surgem, como ‘sintomas’, a reflexao e o sentimento de nostalgia
comparag¢ao com outro texto, “Das Problem des Klassischen und die Antike” (O problema do
classico e da Antiguidade), para destacar a estratégia de Benjamin, em revelar as tensdes entre
oposigdes, isto &, através de seu proprio movimento dialético, que ela define como sendo uma
“dialética ambivalente” ou “técnica de contrastes dialéticos™ a fim de revelar as contradigdes
historicas. Em seu comentario, ela demonstra como Benjamin se vale da construgdo histérica

do conceito de classico — marcado por uma aura de enaltecimento — para questionar a

permanéncia dessa ideia frente aos problemas culturais de sua época:

[...], Benjamin considera o conceito de classico sob as prerrogativas ja descritas, ou
seja, a constatacdo da perfei¢do helénica, cuja completude revelava uma estreita
ligagd@o entre homem, natureza ¢ o divino, levando em conta também a tese de que, da
antiguidade grega aos nossos dias, teria ocorrido um ‘crescimento historico’ analogo
ao crescimento organico da humanidade. Faltaria, porém, a essas prerrogativas, uma
maior problematizacdo historica. Em suas palavras, faltaria saber como, por exemplo,
o ‘classico perfeito’ (vollendete Klassik) ou a ‘soberania da arte’ (Herrschaft der
Kunst) se relacionavam com os poderes de sua época, mantenedores da escravidao.
Neste sentido, Benjamin conclui, dizendo que qualquer estudo sobre o ‘classico’ deve
levar em conta as relagdes histdrico-sociais; caso contrario, nao estara completo.

A exposi¢ao dessas contradi¢des feita por Benjamin implode as teorias que buscam
revitalizar um passado ideal ou projetar um estado de totalidade perdido. Assim, apresentar uma
historia objetiva da literatura implica também, criticar o mito do classicismo, manifestado no
sentimento de nostalgia. O anseio por um passado harmonico, na verdade, revela um
diagnostico da cultura: seu declinio.

Dai surge a necessidade de tragcar um paralelo entre o Trauerspiel e a vanguarda
expressionista. Enquanto o primeiro expde o processo de declinio do pensamento classico
alemado no século XVII, o segundo, ao recorrer a deformagdes miméticas que remetem ao
barroco alemao, permite que Benjamin associe a decadéncia do classicismo ao declinio do
espirito burgués na Alemanha de seu tempo®!. Essa dialética ambivalente ndo apenas evidencia
as tensoes historicas, mas as esgota, abrindo espaco para que um novo conteudo surja e amplie
os contornos dos problemas histdricos contemporaneos. Esses contornos, por sua vez, permitem
delinear uma fisionomia auténtica da historia, resistindo as tentativas daqueles que ameagam

falsea-la:

Ao mito do Classicismo de Weimar — a tentativa oficiosa de restaurar, depois da
Grande Guerra, o legado cultural de Goethe e Schiller, como se tudo tivesse
permanecido incolume, e projetar uma cultura setecentista, palaciana e provincial,
sobre o mundo das metropoles modernas — a esse mito, Benjamin opde as marcas da
historia recente: guerra e pos-guerra, trauma da derrota e culpa, revolucdo frustrada,
inflagdo galopante, pauperizacdo, assassinatos politicos. Sobre esses acontecimentos,
ele se manifesta em textos paralelos ao ‘Trauerspielbuch’, como ‘Critica da violéncia’

% Os destaques sdo da autora (DAMIAO, 2013, p.56).
I SCRAMIM, 2020, p.245.
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(1921) ou ‘Panorama imperial — Viagem pela inflacdo alema’ (1923/27). Eles
constituem o subtexto moderno das observagdes sobre o barroco, espago-tempo para
onde se desloca o critico historiégrafo para melhor identificar a fisionomia de sua
; 92
época’®.

Se retomamos, nesse contexto, a ideia de que a forma da arte como sendo expressao da
historia, o expressionismo ndo apenas dialoga com o seu proprio presente, mas também retoma
elementos de seu passado recente. Quando Benjamin se volta ao barroco em busca de
referéncias, uma questdo mais pertinente do que aquela levantada por Asja Lacis seria,
conforme sugere Willi Bolle: “Como o trindmio alegoria-melancolia-drama barroco se articula
com os géneros literarios urbanos da Modernidade?*?. Esse questionamento é crucial para
compreender a relagdo entre a forma alegorica barroca e sua reconfiguracdo nos movimentos
artisticos modernos, indicando um paralelo critico que ndo se limita a nostalgia ou anacronismo,
mas que revela uma profunda intera¢do entre passado e presente.

Dessa forma, a chave para compreender as vanguardas artisticas do inicio do século XX,
como o expressionismo, Benjamin intui bem, pode residir na compreensao de seu codigo
estético — a alegoria — enquanto expressao da melancolia. Para Willi Bolle, Benjamin se dedicou
intensamente a decifrar esse codigo ao longo de sua vida, passando de uma “melancolia que
gera a revolta” para uma “organizagdo de uma memoria da melancolia™®* . Essa memoria,
composta como uma constelacdo, reflete os sentimentos da classe média no inicio da
modernidade, que testemunhava sua propria decadéncia. Nesse contexto, Benjamin se propoe
a escrever a historia desse declinio, revelando como a expressao na arte molda o retrato cultural

¢ historico da época’®.

92 BOLLE, 1988, p.45.
9% BOLLE, 1988, p.43.
9% BOLLE, 1988, p.56.
95 BOLLE, 1988, pp.55-36.
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SEGUNDA PARTE

1.2.1 - Critica do conhecimento

Apresentacdo contemplativa: o tratado e o mosaico

No prefacio epistemo-critico (Erkenntniskritische Vorrede) de sua obra sobre o
Trauerspiel, Benjamin desenvolve uma reflexdo metodoldgica sobre a natureza da verdade, a
qual se distingue do conhecimento. Inspirando-se na doutrina platonica, ele concebe a verdade
niao como um conhecimento dado como unidade no conceito, mas como uma unidade no ser
(ideia), possuidora de um status ontoldgico independente da consciéncia, o que faz com que a
verdade escape a qualquer tipo de questionamento. Trata-se de um desenvolvimento de carater
duplo, a investigacdo tem em vista uma relagdo objetiva com o ser (um ordenamento objetivo

)’¢ € uma relagdo subjetivamente mediada pelo individuo na linguagem e historia®’.

virtual

Embora as reflexdes de Benjamin sobre a verdade se inspirem na doutrina platdnica, ele
ndo pode ser classificado como neoplatonico ou antimaterialista. Sua principal contribuicao,
que o distingue dessas tradi¢des, estd na introdu¢do do elemento temporal na doutrina das
ideias, estabelecendo uma conexao intrinseca entre linguagem e verdade. Assim, mesmo ao
buscar captar o teor de verdade e a esséncia das coisas, Benjamin preserva a valorizagdo do
elemento material, ou seja, dos fenomenos.

Como destaca Beatrice Hanssen, Benjamin buscava superar o carater ahistorico da
doutrina das ideias de Platdo, propondo uma “historia filoséfica” inovadora, centrada na
categoria da origem. Essa abordagem visava superar a aparente oposi¢do entre a contingéncia
historica e as ideias transcendentes, tradicionalmente vistas como atemporais. Para Benjamin,
a origem ndo elimina a historicidade, mas, ao contrario, integra-a como um aspecto essencial
do pensamento’®.

Hans Heinz Holz complementa essa perspectiva, observando que, embora Benjamin nao
utilize explicitamente o conceito de “ideia” em sua obra tardia — devido a reservas ligadas a

critica marxista e ao risco de interpretacdes equivocas —, o conceito permanece implicito. Em

sua abordagem, as ideias continuam vinculadas a realidade material e s6 podem ser acessadas

% BENJAMIN, 1984, p.56.

97 Cf. HOLZ, Hans Heinz. “Idea”. In: Conceptos de Walter Benjamin, Michael Opitz y Erdmunt Wizisla (eds.),
Buenos Aires, Las cuarenta 2014, p.595.

% Cf. HANSSEN, Beatrice. “Philosophy at Its Origin: Walter Benjamin’s Prologue to the Ursprung Des Deutschen
Trauerspiels.” MLN, vol. 110, no. 4, 1995, pp. 810.
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por meio da mediacao do sujeito, preservando sua dimensdo metafisica sem ignorar sua base
historica®.
Como forma de contemplacao, a unidade da verdade ndo se submete a representacao no

29100

sentido da filosofia da Vorstellung, mas sim deve ser “apresentada” " na acepcao substantiva

de Darstellung por meio da mediagdo entre fendmenos e conceitos. “E caracteristico do texto

filosofico confrontar-se, sempre de novo, com a questdo da apresentagio™!%!

. Essa afirmacao
evidencia uma preocupa¢do fundamental no pensamento de Benjamin: a forma pela qual as
ideias devem ser apresentadas. Se a apresentacdo se torna, portanto, a tarefa primordial da
filosofia, surge a questdo central: qual ¢ a forma adequada para colocar esse exercicio em
pratica? Para Benjamin, essa metodologia encontra expressao no tratado. Segundo ele, o tratado
ndo ¢ apenas um veiculo para transmitir a verdade, mas uma forma em que a apresentacdo esta
intrinsecamente vinculada ao seu contetido. O tratado ¢ capaz de revelar as articulagdes internas
das ideias sem submeté-las a esquemas externos, permitindo que a verdade emerja de maneira
imanente a propria forma.

Dessa perspectiva, Benjamin rejeita a ideia de que a filosofia possa codificar a historia
por meio de um método puramente 16gico, como no more geometrico dos sistemas filosoficos
tradicionais. Para ele, a 16gica sistematica, ao buscar uma formalizagdo rigorosa, corre o risco
de reduzir as ideias a abstragdes, distanciando-se da singularidade historica e da complexidade
que as caracteriza. O tratado, por outro lado, ao articular ideias em sua concretude e
historicidade, permite que a filosofia se aproxime de sua tarefa essencial: nao apenas interpretar
a historia, mas codifica-la de forma que sua apresentacdo revele a dindmica entre as ideias e a
realidade. Assim, a forma do tratado €, para Benjamin, ndo apenas uma escolha estilistica, mas
um compromisso metodologico com a verdade.

O problema do sistema, para Benjamin, reside em sua tendéncia didatica de ignorar os
extremos, relativizando-os. Ao tentar capturar a verdade como algo externo, como se ela
pudesse ser aprisionada em uma “teia de aranha” de raciocinios logicos (deducao e indu¢do), o

sistema termina por degradar as ideias em conceitos.

% HOLZ, 2014, p. 591.

100 A disting@o entre representagdo (Vorstellung) e apresentagdo (Darstellung) é fundamental para compreender a
analise na segunda parte deste trabalho, que aborda o antagonismo entre simbolo e alegoria e a subsequente
supressdo desta Gltima. O simbolo pertence ao campo da filosofia da representacdo, enquanto a alegoria se alinha
a nova formulagdo de apresentagdo desenvolvida por Benjamin. Para um estudo mais aprofundado sobre essa
distingdo entre representagdo e apresentagdo, ver: GAGNEBIN, Jeanne Marie. “Do conceito de Darstellung em
Walter Benjamin ou verdade e beleza”. Kriterion: Revista de filosofia, v. 46, p. 183-190, 2005.

10l BENJAMIN, 1984, p.49.
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Refletir sobre uma forma de exposi¢ao historica em Benjamin nos leva a considerar sua
dupla intengdo critica: ao historicismo, que ele entende como uma visao ingénua e acritica da
historia, pautada pela linearidade e pela falsa ideia de progresso; e a ciéncia literaria burguesa,
que tende a tratar as obras do passado como objetos isolados, desvinculados de seus contextos
histéricos e de seus processos de transmissdo. Com isso, Benjamin propde uma forma de
apresentacao que se baseie em uma compreensao critica da historia. Essa abordagem busca
integrar cada momento histérico como uma unidade formal em si mesma, recusando tanto a
linearidade quanto a causalidade e a homogeneidade tipicas de uma pesquisa que se apresenta
como puramente objetiva, mas que, ao fazé-lo, frequentemente oculta os extremos. A exposi¢ao
histdrica, para Benjamin, deve revelar as tensdes e as contradigdes, respeitando a singularidade
de cada momento sem perder de vista a totalidade do processo histérico.

Mas entdo, qual ¢ o fundamento que sustenta a eficacia pedagogica do tratado, capaz de
abarcar toda essa gama de exigéncias? Benjamin ressalta que o tratado “alude, ainda que de
forma latente, aqueles objetos da teologia sem os quais a verdade é impensavel”!'%2. Ao contrario
do método matematico, que busca enquadrar as ideias em um esquema predeterminado, o
tratado opera a partir do Ser proprio das ideias, incorporando os objetos da teologia como
elementos essenciais para a compreensao da verdade. Tais objetos ndo podem ser reduzidos a
uma relagdo de mera intencao ou finalidade; eles demandam um engajamento que ultrapassa as

limitacdes inerentes ao método 16gico e sistematico:

A quintesséncia do seu método € a apresentacao. Método ¢ caminho indireto, ¢ desvio.
A apresentacdo como desvio € portanto a caracteristica metodologica do tratado. Sua
renuincia a intengdo, em seu movimento continuo: nisso consiste a natureza basica do
tratado'%,

A ideia de que o método ¢ desvio aponta para uma abordagem contemplativa na
descri¢do de um objeto, uma atitude que exige que a observacao atravesse cuidadosamente as
multiplas camadas de sentido e as dimensdes multifacetadas do objeto de estudo. Esse processo
ndo busca dominar ou reduzir o objeto a subjetividade do observador, mas reconhece que ele
possui uma coeréncia propria, independente da vontade de quem o analisa. Assim, o método
“desvia” da tentacdo do juizo determinador e dos automatismos psicologicos, evitando que o
pensamento se imponha ao objeto de forma arbitraria.

Esse desvio ndo significa dispersao ou falta de rigor, mas um retorno continuo ao
principio, a imanéncia do objeto. O pensamento avanga e retrocede, regredindo com minutcia

ao proprio objeto, num movimento que poderia ser descrito como um ciclo de respiragdo

12 BENJAMIN, 1984, p.50.
103 BENJAMIN, 1984, p.50.
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intelectual'®. E como se, no estudo do objeto, fosse possivel reproduzir uma mimese da sua
forma de existéncia'®, isto é, sair de si, romper com o proprio esquema, encontrar-s€ com o
outro e, dessa forma, proporcionar uma descricdo fiel da experiéncia. Essa dindmica especifica
que caracteriza a episteme proposta, Benjamin chama de “apresenta¢io contemplativa”!%: uma
forma de conhecimento que ndo limita ou subjuga o objeto, mas estabelece uma relacao de
respeito e equivaléncia entre o eu e a coisa.

Para exemplificar a apresentagcdo contemplativa, caracterizada por movimentos de

desvio, distensdo e interrup¢do, Benjamin recorre a imagem do mosaico:

Ela ndo teme, nessas interrupgdes, perder sua energia, assim como o mosaico, na
fragmentacdo caprichosa de suas particulas, ndo perde sua majestade. Tanto o mosaico
como a contemplagdo justapdem elementos isolados ¢ heterogéneos, e nada manifesta
com mais forg¢a o impacto transcendente, quer da imagem sagrada, quer da verdade.
O valor desses fragmentos de pensamento ¢ tanto maior quanto menor sua relagdo
imediata com a concepgdo basica que lhes corresponde, ¢ o brilho da representacdo
depende desse valor da mesma forma que o brilho do mosaico depende da qualidade
do esmalte'?’.

A apresentacdo contemplativa, ao buscar uma aproximacao rigorosa do objeto, conduz
inevitavelmente a sua fragmentacdo, tal como exemplificado por Benjamin na imagem do
mosaico. Esse processo de estilhagamento evidencia a impossibilidade de uma unidade imediata
e transparente, pois a complexidade do objeto resiste a qualquer tentativa de apreensdo direta.
Nesse sentido, 0 método logico-matematico se revela inadequado para lidar com as ideias, uma
vez que estas ndo se submetem a uma organizag¢ao linear e causal. No entanto, isso ndo implica
a negacao da totalidade, mas sim a necessidade de concebé-la de outra maneira. Trata-se de
uma totalidade que ndo se apresenta de forma homogénea e continua, mas que sé pode ser
apreendida a partir de um distanciamento adequado, como no mosaico, onde cada fragmento,
ainda que disperso, contribui para a composi¢ado e o significado do conjunto.

Segundo Pinheiro Machado, a imagem do mosaico busca evidenciar a relagdo entre o

singular e 0 todo!'®: a qualidade do brilho do esmalte depende da “mais exata das imersdes nos

1”19 por parte do individuo. Isso significa que, embora o

pormenores do conteudo materia
elemento singular ndo possua, por si s6, uma conexdo imediata com a coeréncia inicial do

mosaico, ele delineia os contornos que permitem a apreensdo de sua grandeza. Assim, ¢ na

104 Cf. BENJAMIN, 1984, p.50.

105 Cf. PINHEIRO MACHADO, 2004, p.51.
106 BENJAMIN, 1984, p.51.

107 BENJAMIN, 1984, pp.50-51.

108 PINHEIRO MACHADO, 2004, p.52.

199 BENJAMIN, 1984, p.51.
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relagdo entre a imersao no detalhe e a visao do conjunto que o brilho do mosaico se manifesta,
revelando a interdependéncia entre o particular e o universal na constru¢do do significado.
Benjamin, contudo, ndo limita a apresentagao das ideias exclusivamente ao tratado, mas
o propde como um modelo a ser refletido. Ao se referir ao tratado medieval, ele reconhece sua
insercdo em um contexto historico especifico e compreende a impossibilidade de uma mera
retomada anacronica. Para Benjamin, todo resgate do passado no presente implica uma
reatualizagdo que ndo apenas preserva, mas transforma a ideia, conferindo-lhe uma nova
configuragdo. Nesse sentido, pensar uma “apresentagdo contemplativa da verdade” neste

contexto ndo € mais aquele medieval, mas a possibilidade de sua reelaboracdo na modernidade.

Beleza e Verdade

Em um segundo momento, ancorando-se em sua interpretacdo do Banquete de Platdo,
Benjamin estabelece duas teses sobre a relagdo entre a verdade e a beleza, que interligam-se
com sua critica do modo de exposic¢ao da verdade. Na interpretacao de Benjamin, (1) a verdade,
enquanto dominio das ideias, torna-se o teor de verdade do belo, (2) assim como a verdade ¢
bela'?,

Trata-se aqui de uma outra leitura do Banquete, como notada por Jeanne Marie
Gagnebin. No contexto do Banquete, a verdade € bela no sentido de Eros. “[...] o Eros platonico
aspira ao belo (mogo!) e a beleza, porque a beleza representaria a Verdade, existiria como um
reflexo sensivel do Bom e Verdadeiro em si que é puramente inteligivel”!!! Segundo Gagnebin,
na interpretagdo classica da hierarquia ontologica que Platdo propde, o caminho que vai da
atracdo pela beleza fisica ao entendimento da Beleza em si — passando pela admiragdo por
corpos ¢ almas belas e culminando na ideia de Bem/Beleza em si —, tal leitura confere ao
desejo erdtico uma natureza elevada: ele ¢ visto como um movimento que, embora seja
inconsciente para a maioria dos amantes, busca atingir um ideal moral. Nesse contexto, cabe a
dialética platonica expor esse propdsito mais profundo, sugerindo que o impulso fisico ou
espiritual adquire sentido ao aproximar-se de seu objetivo final: a compreensdo da esséncia do
belo, uma forma de inteligibilidade que transcende o material e se eleva ao Bem em si''?,

Na interpretagdo de Benjamin, os conceitos tradicionalmente opostos de aparéncia
(Schein) e esséncia (Wesensgehalt) sao reconfigurados por meio de uma abordagem dialética,

que dissolve a hierarquia vista anteriormente, entre os ambitos da beleza e da verdade. Essa

110 Cf, BENJAMIN, 1984, p.52.
1 GAGNEBIN, 2005, p. 189.
112 Cf, GAGNEBIN, 2005, p. 189.
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perspectiva rejeita a ideia de que a busca pela verdade corresponde a um processo de
desvelamento total que extingue o mistério subjacente. Para Benjamin, a verdade ndo ¢ algo a
ser “brutalmente” exposto, mas sim uma dimensdo que se auto desvela gradativamente,
mantendo e respeitando seu carater enigmatico. Esse movimento ndo apenas preserva a riqueza
do segredo, mas também permite que a verdade se manifeste de maneira legitima, como uma
experiéncia que faz justica a sua propria esséncia!l>.

Assim, a relacdo entre aparéncia e esséncia esta intrinsecamente ligada a questdo de
como ¢ possivel fazer justica ao ser, ou seja, a0 modo como essa relagao pode se efetivar. Na
leitura de Benjamin sobre o Banquete, Platao enfrenta esse problema ao atribuir a verdade a
funcdo de sustentar e conferir legitimidade ao ser da beleza. Desse modo, a beleza nao se
restringe ao dominio do brilho ou da aparéncia (Schein), mas alcanga sua realiza¢ao na verdade,
que lhe serve de fundamento. Por sua vez, a verdade, para se concretizar, ndo pode permanecer
no plano abstrato; ela precisa manifestar-se no ambito da historia e da linguagem, revelando-se

indissocidvel do sensivel. Nesse processo, verdade e beleza se integram mutuamente, como

aponta Gagnebin:

[...] Como forma da verdade, a beleza ndo pode se contentar em brilhar e aparecer, se
quiser ser fiel a sua esséncia, a verdade; e, reciprocamente, como esséncia da beleza,
a verdade ndo pode ser uma abstragdo inteligivel “em si”, sob pena de desaparecer, de
perder sua Wirklichkeit (realidade efetiva). Somente pode ser real enquanto exposigdo
e apresentacio de si através da beleza''.

No entanto, essa auto-revelagdo deve ser compreendida como um vislumbre, pois as
ideias, diferentemente do lugar que ocupam em Platdo, estdo em constante devir — tornando a
busca por elas um processo infinito. Isso ocorre porque o ato de decifragdo conduz
continuamente a novas configuracdes de signos, que, por sua vez, desdobram-se em outras.
Hans Heinz Holz observa que essas relagdes entre signos remetem a uma concepcao de
“gramatica cabalistica”, na qual a revelacdo de Deus nas escrituras ocorre de forma cifrada, em
hier6glifos. Dessa maneira, Deus, em sua revelacdo, manifesta-se como algo oculto, assim
como a significagdo revela sua propria ocultagdo. Trata-se, portanto, de uma “gramatica infinita
do ser”!15,
A tese sustentada por Holz ¢ a de que Benjamin mantém, ao longo de sua vida, a
concepcao de que a verdade permanece oculta em sinais que demandam decifragdo. Contudo,

Benjamin apresenta novas formulagdes que ampliam essa perspectiva, como o conceito de

alegoria e o de “imagem dialética”. Na alegoria, vislumbra-se a promessa de uma restitutio in

113 Cf. GAGNEBIN, 2005, p. 190.
114 GAGNEBIN, 2005, p. 190.
15 Cf, HOLZ, 2014, pp.601-611.
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integrum: os individuos tristes sdo convocados como testemunhas de sua comunidade perdida.
Ja no conceito de “imagem dialética”, a precariedade historica da dialética € suspensa no tempo.
Essa imagem, embora desconectada do fluxo temporal e da realidade da vida, ao se manifestar
como “imagem da dialética”, apresenta a ideia como um vislumbre''® — percebida através das
correspondéncias ou das semelhancas ndo-sensiveis. Em tltima analise, trata-se de um processo
de decifragao do que nao esta evidente, no entanto, ndo desvenda totalmente a verdade; deve
ser entendida como um estado de vigilia, onde apenas lampejos podem ser captados,
reafirmando a impossibilidade de uma revelagdo em sua totalidade.

Ao situar a busca da verdade na empiria, isto €, enquanto manifestagdo fenomeénica,
Benjamin atribui a critica de arte o papel de alcangar a interpretagdo objetiva que se aproxima
da disposi¢io oferecida pela ideia. E aqui que a filosofia ganha valor na articulagio dos
conceitos, responsaveis por ordenar os fendmenos de acordo com as caracteristicas expressas
na constelacdo da ideia. Cada fendomeno €, assim, posicionado conforme a interpretacao
objetiva da ideia, cuja imagem se forma pela constelacdo dos fendmenos, como astros que, a
sua disposicao, revelam o significado a ser compreendido.

A ideia como constelagdo tem em sua configuragdo um nexo intrinseco, em que cada
extremo encontra seu semelhante. Esse nexo € justamente o conceito, que liga cada ponto,
dando forma a ideia. Como Benjamin sugere: “Do mesmo modo que a mae s6 comega a viver
com todas as suas forgas quando seus filhos, sentindo-a proxima, se agrupam em circulo em
torno dela, assim também as ideias s6 adquirem vida quando os extremos se reinem a sua
volta®'!7. Estaria relegado ao conceito uma dupla tarefa: a salvagdo dos fendmenos e a
apresentacdo das ideias. Tais assercdes introduzem as bases de sua abordagem epistemologica

para uma histéria filosofica que ele define como a “ciéncia da origem™!8,

1.2.2 - Uma nova filosofia da historia

Theodor Adorno oferece uma leitura do livro sobre o Trauerspiel de Benjamin que
revela aspectos frequentemente mais revolucionarios do que um leitor iniciante poderia captar
a primeira vista. Embora a tese de Benjamin tenha sido rejeitada em 1925, ela encontrou espago
na academia em fevereiro de 1931, quando Adorno, ao proferir seu discurso inaugural, “A

Atualidade da Filosofia” (Die Aktualitit der Philosophie), na Universidade de Frankfurt,

116 Cf. HOLZ, 2014, p. 639.
17 BENJAMIN, 1984, p.57.
18 No original em alemao: “Wissenschaft vom Ursprung” (GS 1, p. 227).
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abordou ideias correlatas. J4 no verdo do ano seguinte, Adorno ministrou um curso'!”
especificamente sobre o Trauerspiel-Buch, documentando debates sobre temas centrais da obra,
com destaque para o conceito de histdria-natureza e seu papel critico na fundamentagdo de uma
historia anti-idealista. Paralelamente, Adorno apresentou a conferéncia “Ideia de Historia
Natural” (Die Idee der Naturgeschichte), na qual explorou as implicagdes desse conceito para
o historicismo, destacando como esse conceito poderia superar dicotomias tradicionais entre
natureza e historia.

O interesse de Adorno pelo Trauerspiel-Buch de Benjamin vai além de simples
coleguismo ou homenagem a um amigo. E amplamente reconhecido que a relagio entre os dois
filosofos foi marcada por dinamicas de influéncia, conflitos intelectuais e disputas
conceituais'?. O fascinio de Adorno pelo trabalho de Benjamin surge, sobretudo, de sua
necessidade de explorar o potencial critico e metodoldgico da obra, especialmente no que se
refere ao questionamento da ciéncia e da historia do espirito apresentados no prefacio epistemo-
critico. Para Adorno, as reflexdes de Benjamin forneciam uma base essencial para repensar as
premissas da filosofia da historia e da critica cultural. Isso culmina em sua palestra sobre
historia-natureza, onde ele polemiza contra as concepgdes de historia predominantes nas escolas
filosoficas de seu tempo, especialmente na fenomenologia e na nova ontologia de Martin
Heidegger'?'.

Embora Benjamin ndo mencione Heidegger diretamente em seu prefacio epistemo-
critico, os ecos de um projeto anterior voltado a filosofia da linguagem tornam-se perceptiveis.
No inicio de seu planejamento para a Habilitationsschrift, Benjamin havia direcionado sua
investigacao para a problematica da relacdo entre palavra e conceito (linguagem e /ogos), mas
enfrentou dificuldades em encontrar bibliografia adequada. Em troca de correspondéncias com
Gershom Scholem, solicitou sugestdes e recebeu a indicagdo da tese de livre-docéncia de
Heidegger, o livro sobre Duns Scotus. Apds a leitura, Benjamin expressou uma critica
contundente a obra. A discussdo sobre linguagem, ideia e conceito, desenvolvida no prefacio

1122, Adorno percebe

epistemo-critico, parece refletir influéncias e rupturas desse projeto inicia
essa conexdo de maneira acurada ao direcionar as reflexdes do livro de Benjamin contra teorias

filosoficas como as de Heidegger, enfatizando a dimensao critica da abordagem benjaminiana.

119 TIEDEMANN, Rolf (org.) et al. “Curso de Adorno sobre Origem do drama barroco alemdo, de Benjamin, no
semestre de verdo de 1932. Atas”. Tradugdo de Jodo Paulo Andrade. Dissondncia: Revista de Teoria Critica, v.
5, Campinas, 2021, p. 535-575.

120 Cf. ANDRADE, 2021, p. 532.

121 Cf. ADORNO, Theodor W. “Ideia de Historia Natural”. In: Primeiros escritos filosdficos. Traduzido por Verlaine
de Freitas, Sao Paulo, Editora Unesp, pp. 457-485, 2018; HANSSEN, 1995, p.809.

122 Cf. TIEDEMANN; SCHWEPPENHAUSER, 1991, p. 868.
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A palestra de Adorno em 1932 tragou inicialmente o desenvolvimento da fenomenologia
de Max Scheler, ainda marcada pelo dualismo platonico, que separava o dominio estatico e
eterno das ideias imutiveis da contingéncia historica. Adorno apontou a transi¢do dessa
abordagem para a nocao de historicidade introduzida por Heidegger em Ser e Tempo (1927).
Nesse conceito, Heidegger reconheceu o vinculo inescapavel entre natureza e historia,
promovendo uma ruptura parcial com o dualismo tradicional. No entanto, ao fundamentar a
historicidade como uma estrutura existencial e vincula-la & nova ontologia hermenéutica,
Heidegger acabou reiterando certos pressupostos subjetivistas derivados da filosofia
transcendental. Adorno criticou essa abordagem por sua incapacidade de romper plenamente
com os limites impostos pela perspectiva ontologica tradicional!?3.

De acordo com Sara Silveira'?*, um dos objetivos centrais da filosofia de Adorno ¢ a
realizacdo de uma critica sistemadtica as tentativas de estabelecer fundamentos ultimos na
filosofia. Essa critica abrange, entre outras abordagens, escolas como o idealismo ¢ a
fenomenologia, j4 mencionadas aqui. Para Adorno, a filosofia ndo necessita de um fundamento
absoluto, mas se constitui a partir da totalidade que busca compreender. Em outras palavras, se
a filosofia emerge dessa totalidade, ela ndo pode reivindicar um fundamento externo a ela, seja
em termos ontoldgicos ou temporais. Esse principio enfatiza que a filosofia, em sua relagao
com a totalidade, deve permanecer aberta, reflexiva e critica, rejeitando qualquer posi¢do que
indique um ponto de partida fixo ou transcendente!?.

Se adotarmos esse preceito como um ato normativo da filosofia, entdo, conforme
argumenta Silveira, a critica de Adorno a Heidegger pode ser compreendida como uma
divergéncia essencial de principios filoséficos. Para Adorno, os conceitos ontologicos
apresentados por Heidegger, como o “origindrio” e o Ser, sdo problematicos em sua formulagao.
Definidos como nem sendo um “algo” nem um conceito tradicional, essas nog¢des
frequentemente sdo associadas a abstragdes que, na visdo de Adorno, resultam em
hipostasia¢des de elementos linguisticos!?®.

Isso ¢ evidente, por exemplo, na andlise heideggeriana do fendmeno da angustia, onde

o Ser ¢ situado em uma esfera que ignora as condigdes materiais e historicas que moldam a

existéncia. Adorno argumenta que essas categorias acabam por tomar aspectos especificos da

123 Cf. HANSSEN, 1995, p. 809; ADORNO, 1995, p. 436-438.

124 SILVEIRA, S. J. P. da. (2015). A critica de Adorno a ontologia fundamental de Heidegger a partir da interpretacio
heideggeriana de Kant. Veritas (Porto Alegre), 60(2), pp. 366-378. https://doi.org/10.15448/1984-
6746.2015.2.19744

125 Cf. SILVEIRA, 2015, p. 366.

126 Cf. SILVEIRA, 2015, pp. 368-369.
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linguagem como auténomos, elevando-os indevidamente a posicao de fundamentos filosoficos
universais. Ao desconsiderar as conexdes concretas entre a linguagem, os fendmenos e o
contexto historico-social em que estdo inseridos, Heidegger estaria perpetuando um
subjetivismo herdado da filosofia transcendental. Assim, a critica adorniana sugere que a
ontologia de Heidegger ndo consegue se libertar totalmente das abstragdes que pretende
superar!'?’

Contra essa concepcdo, Adorno direciona o debate para o ambito historico-filosofico,
onde surge o conceito de historia-natureza. Segundo Adorno, tanto Georg Lukacs quanto
Benjamin observaram a transformacgao do histérico em passado Gewesen como uma transi¢ao
para a natureza.

O termo Gewesen ¢ empregado por Adorno para descrever o processo em que Benjamin
e Lukacs compreendem a transformagdo do historico, enquanto passado — aquilo que “tem-
sido” —, em natureza. Essa transformacdao ocorre quando a histéria, ao perder seu carater
dindmico e fluido, se cristaliza, assumindo as caracteristicas de algo fixo e imutdvel, como a
natureza. Nesse sentido, a historia que se apresenta como paralisada ndo ¢ mais vista como um
processo vivo, mas como um “ter-sido” que ndo participa mais do fluxo histérico. O vivente,
ao ser capturado por essa paralisia, deixa de ser um agente ativo no curso historico e torna-se
apenas uma testemunha inerte, reduzida a condi¢ao de um Gewesen histérico — uma existéncia
que ja passou e cuja vitalidade estd dissociada do presente. A isso relaciona-se uma critica a
naturalizacdo do passado, que tende a obscurecer os processos historicos que moldaram tanto
0s eventos quanto as estruturas sociais, impedindo a percep¢ao de que tais elementos nao sao
imutédveis, mas produtos contingentes.

Lukacs utiliza o conceito de “segunda natureza” para descrever essa realidade social
moldada historicamente, mas que assume uma aparéncia fixa, estatica, e desprovida de
historicidade. Trata-se de uma constru¢do humana que, paradoxalmente, ¢ percebida pelos
proprios individuos como algo externo, estranho e independente de sua acdo. Essa realidade
alienada opera como um sistema de regras que parecem naturais, mas que, na verdade, sdo
produzidas e sustentadas pelas condi¢des historicas de uma sociedade marcada por aquilo que
ficou conhecido em sua obra mais tardia, o conceito de reificagio!?s.

Esse estado de “historia paralisada” reflete uma condigdo mitica, em que a dinamica

social ¢ mascarada por uma camada de passividade e inevitabilidade, dificultando a percep¢ao

127 Cf. SILVEIRA, 2015, pp. 366-369; ADORNO, 1995, p. 438.
128 Cf. ADORNO, 2018, pp. 469-470.
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de sua origem contingente e mutavel. A partir desse ponto, diferenciamos como Lukécs e
Benjamin enfrentam criticamente esse estado de coisas estabelecido.

Segundo Adorno, para Lukacs a segunda natureza se apresentava como um calvéario
[Schddelstdtte], enigmatica e cifrada, exigindo interpretagdo e envolvida em categorias
teologicas e escatologicas. Benjamin, por outro lado, também realizou essa “inflexao

2129

ontologica™'<”, percebendo o ente como escombros e fragmentos que se apresentam de maneira

decadente e transitoria, sob a forma alegdrica. “Mas a énfase dada por Benjamin ¢ outra”, dira

Adorno no curso sobre o Trauerspiel-Buch'’:

Enquanto Lukacs ainda vé€ a presenca de sentido atrelada a totalidade em terminologia
classica e idealista, Benjamin avanca até uma afirmacao da relevancia de sentido do
fragmentario. O despedagado, o fragmentario, recebe énfase na alegoria. Sdo
precisamente as partes mais destrogadas que se convertem em portadoras de sentido.
Apenas sob esta exigéncia é possivel uma salvagdo (Rettung) da alegoria e do
barroco'3!.

Se Lukécs percebe a transformagdo do histdrico em natureza como a paralisacdo da
histéria em um mundo alienado e desprovido de sentido, o que o leva a questionar como seria
possivel compreender e desvendar esse mundo reificado e morto, Adorno identifica uma
limitagdo crucial em sua abordagem. Para Adorno, Lukacs encontra no discurso sobre o calvario
o momento da cifra — algo dotado de significado e do qual seria necessario extrair um sentido
— mas ndo consegue concluir totalmente o movimento critico. Isso ocorre porque Lukécs
permanece preso a categoria da ressurreicao teologica e ao horizonte escatologico, incapaz de
romper com as estruturas transcendentes e, assim, abordar o fenomeno em sua plena concretude
historica'32.

J4 em Benjamin, conforme observa Adorno, ocorre uma “inflexdo decisiva”'*3. Adorno
destaca que a convergéncia mais fundamental entre histéria e natureza se revela no momento
da transitoriedade. Enquanto Lukécs reconhece a transformagao do historico em natureza — o

“ter-sido” que se petrifica —, Benjamin, por sua vez, evidencia o inverso do fendmeno: a

129 Para uma compreensio mais aprofundada da expressdo, pode ser util incluir o seguinte trecho: “O que entendo
aqui por inflexdo ontoldgica ¢ algo completamente distinto do que hoje em dia se costuma entender. Por isso,
nao me apropriarei dessa expressdao por mais tempo, introduzindo-a apenas de forma dialética. O que tenho em
mente por historia natural ndo é, porém, ‘ontologia historicista’, nem a tentativa de apreender um complexo de
realidades historicas e hipostasia-las ontologicamente, as quais deveriam abranger a totalidade de uma época
como seu sentido ou estrutura fundamental, como, por exemplo, Dilthey fez. Essa tentativa de Dilthey de uma
ontologia historicista fracassou, pois ele ndo levou a sério suficientemente a facticidade, permaneceu no ambito
da historia do espirito e, & maneira de conceitos arbitrarios de estilo de pensamento, ndo apreendeu de forma
alguma a realidade materialmente preenchida. Em vez disso, trata-se, ndo de obter constru¢des de arquétipos
histéricos segundo as diversas épocas, mas sim de compreender a facticidade historica em sua propria
historicidade como histdrico-natural” (ADORNO, 2018, pp. 476-477).

130 TIEDEMANN, Rolf (org.) et al, 2021, p.538.

BUTIEDEMANN, Rolf (org.) et al, 2021, p.538.

132 Cf. TIEDEMANN, Rolf (org.) et al, 2021, pp. 537-538; ADORNO, 2018, pp. 469-473.

133 ADORNO, 2018, p. 472.
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propria natureza manifesta-se como natureza transitoria, ou seja, como historia. Esse
movimento, em que a natureza se torna historia novamente, permite que, em Benjamin, a
reflexdo filosofica introduza o conceito de historia-natureza, reinterpretando as relagdes entre
permanéncia e mutabilidade. Esse giro se completa ao considerar que, como historia-natureza,
os proprios questionamentos sobre a realidade s6 podem emergir por meio de uma interpretagao
histdrica concreta'?4.

E por isso que a reabilitagio da alegoria em Benjamin torna-se, de fato, central,
especialmente por seu papel em decifrar o enigmatico, o fragmentario e a aparéncia de caos
presentes em uma historia paralisada que se apresenta como natureza. Nesse esforco de
decifragdo, Benjamin busca retirar esses elementos de sua condi¢do mitica-arcaica, para que
possa ser revelada a verdade histdrica.

O alegorico aqui ndo se limita a ser um amontoado de signos arbitrarios; ao contrario,
ha uma particularidade essencial na relagdo entre os signos que compdem a alegoria. Essa
relagdo, definida por Benjamin como expressdo, constitui uma ponte entre o que ¢ manifestado
e o que ¢ significado. Nesse espaco de expressdo, a alegoria revela ndo apenas uma cadeia de
associacdes, mas uma relacdo historica que articula a transitoriedade como o sentido
fundamental daquilo que se apresenta como natureza'®>. Como Adorno sintetiza: “Trata-se de
uma relacao histérica, entre o que se manifesta — a natureza — e o que ¢ significado — a
transitoriedade”!*,

Portanto, com o conceito de historia-natureza, Benjamin busca interpretar os elementos
que se apresentam como mitico-arcaicos na historia. Essa perspectiva é expressa na célebre
frase: “A palavra historia estd gravada, com os caracteres da transitoriedade, no rosto da

natureza’!37

. Para Adorno, Benjamin foi além ao atribuir a filosofia a tarefa de interpretagdo
desses elementos, superando aporias tradicionais que fragmentavam a compreensao historica e
natural. Essa articulagdo dialética entre extremos possibilita o surgimento de uma nova
concepgao historica, rompendo de maneira decisiva com os fundamentos do idealismo e do

subjetivismo na filosofia da histodria.

1.2.3 - Origem como historia natural

134 Cf. ADORNO, 2018, pp. 472-473.
135 Cf, ADORNO, 2018, p. 473.

136 ADORNO, 2018, p. 473.

137 BENJAMIN, 1984, p.199.
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Com o conceito de origem, Benjamin busca fornecer uma fundamentagao historico-
filosofica para o surgimento de uma ideia. Por isso, a investiga¢do da origem envolve uma
contemplagdo continua e inesgotavel de sua constelagdo. E nesse sentido que o conceito de
origem, segundo Benjamin, ndo deve ser entendido de maneira puramente ldgica, como
propdem Hermann Cohen e o neokantismo. Ao contrdrio, Benjamin a define como uma
categoria totalmente historica'*®. No entanto, também ndo deve ser pensada no sentido
cronologico da génese (Entstehung) como no historicismo. Benjamin contrapde essas duas
correntes por meio de outra categoria histérica fundamental: a da historia natural (Natiirliche
Geschichte), e de modelos originarios como a mdnada e o proto-fendmeno. Esses conceitos
oferecem diferentes perspectivas que fundamentam a categoria de origem em sua obra,
conferindo a ela um carater dindmico e inter-relacional.

Como ¢ bem notado por Beatrice Hanssen, hd no prefacio uma concepg¢ao de historia
que deve ser pensada através da critica que Benjamin realiza das teorias que lhe eram
contemporaneas, o que o leva a introduzir as novas categorias como a de “origem” e “histéria
natural” (Natiirliche Geschichte). Quanto a esta Ultima, ¢ importante distinguir, no entanto, os
diferentes significados atribuidos ao termo ao longo do texto.

A “histéria natural” adquire um significado particular quando associada a alegoria,
como enfatizado por Adorno em sua leitura de Benjamin. Nesse contexto, Benjamin introduz a
no¢do de facies hipocrdtica, termo que remete a histéria paralisada, apresentada com a
“fisionomia” da natureza. Esse conceito sugere uma tendéncia de transformar a historia em algo
a-historico, fixando-a em uma aparéncia estatica e atemporal. No entanto, com a inflexdo
promovida por Benjamin por meio da interpretacdo alegdrica, a historia paralisada ¢
reconfigurada como algo histérico novamente. Para ilustrar a relag@o entre historia e natureza,
bem como a transformag¢ao do estado de paralisacdo em transicdo, Benjamin utiliza o termo
Naturgeschichte, aqui traduzido como “historia-natureza”, a fim de distinguir seu significado
daquele apresentado no prefacio. Essa concepgdo oferece uma abordagem que ressignifica as
interacdes entre esses dois dominios.

No prefacio, a “historia natural” (Natiirliche Geschichte) é empregada por Benjamin
para se referir a historia da obra de arte, distinta da historia humana. Conforme observa
Hanssen, esse conceito enfatiza a singularidade da temporalidade das obras de arte, que seguem
uma dindmica prépria, desvinculada das narrativas humanas tradicionais. Nesse sentido,

Benjamin parece retomar reflexdes ja esbogadas no ensaio “A Tarefa do Tradutor”, onde o

133 BENJAMIN, 1984, p.68.
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significado de Natiirliche Geschichte aproxima-se do conceito de “vida natural” (Natiirliches
Leben)'*® das obras, sugerindo que elas possuem uma vitalidade autbnoma que transcende sua
criagdo e recepgdo .

Outra contribui¢do fundamental para o termo ¢ a de Jeanne Marie Gagnebin que, embora
nao distingue os dois significados de historia natural no Trauerspiel-Buch, no conjunto de sua
conceitualizacao da categoria de origem, nota com exatidao o sentido conferido por Benjamin
no prefacio. Segundo sua interpretagdo, Benjamin confere a ideia de origem (no contexto de
Natiirliche Geschichte) um sentido associado ao conceito classico de historia naturalis,
referenciada em Herddoto e no ensaio sobre o contador de historias'*' de Benjamin. Nesse
entendimento, a historia caracteriza-se pela descricao minuciosa e fidedigna da realidade, sem
a pretensdo de impor explicagdes causais ou uma organizagao cronolédgica rigida. O contador
de historias, registra tanto os menores detalhes quanto os maiores acontecimentos, sem
hierarquias, pois compreende que cada elemento, por mais infimo que pareca, € essencial para
a composi¢do do todo'¥?. Assim, Natiirliche Geschichte apresenta-se como uma forma de
historia “ndo-contaminada pela vida dos homens”, recusando as interpretacdes teleoldgicas que
frequentemente influenciam as narrativas historicas tradicionais.

Com a nocao de Natiirliche Geschichte vinculada a ideia de origem, Benjamin busca
estabelecer uma reflexao sobre a relacao entre a mudanga historica e a natureza das “ideias”.
Onde “natureza” assume um sentido metafisico, remetendo a esséncia das coisas, que
transcende a mera aparéncia ou interpretagao subjetiva. Essa perspectiva, portanto, constitui
uma das abordagens de Benjamin para fundamentar uma historia objetiva da obra de arte!®.

Para Benjamin a historia de uma ideia deve ser compreendida a partir de sua forma
interna. Diferentemente da concepg¢do romantica, que com o conceito de “reflexdo” e
“consciéncia reflexiva” pensa esse processo como um desdobramento infinito, Benjamin
propde um processo essencial no qual a ideia, por sua propria estrutura, revela tanto sua pré-
historia quanto sua pos-historia. A contemplagdo exemplar de sua estrutura seria, entdo, a
investigacao virtual de todo o ciclo dos extremos possiveis — “virtualmente, porque o que esté
abrangido pela ideia da origem tem na histéria apenas um conteudo, e ndo mais um acontecer

99144

que pudesse afeta-lo — Nessa visdo, o “olhar” concentra-se no nucleo do ser das ideias,

139 GS 1, p.227.

140 Cf. HANSSEN, 1995, pp.811-812.

141 BENJAMIN, Walter. O contador de histérias e outros textos. Trad. Patricia Lavelle et ali. Sdo Paulo: Hedra,
2020.

192 GAGNEBIN, 2013, p. 9.

143 Cf. HANSSEN, 1995, p. 812.

144 BENJAMIN, 1984, p.69.
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possibilitando compreender sua manifestacdo historica sem reduzir sua complexidade ou

autonomia enquanto esséncia:

A pré e a pos-historia de tais esséncias, testemunhando que elas foram salvas ou
reunidas no recinto das idéias, ndo sdo historia pura, e sim histdria natural. A vida das
obras e formas, que somente com essa protecdo pode desdobrar- se com clareza, ndo-
contaminada pela vida dos homens, ¢ uma vida natural. Uma vez observado esse Ser
redimido na ideia, a presenga da historia natural inauténtica — pré e pos-historia —
permanece virtual. Ela ndo é mais pragmaticamente eficaz, mas precisa ser lida, como
historia natural, em sua condigao perfeita e estatica, na esséncia. Com isso, redefine-
se, no antigo sentido, a tendéncia de toda conceptualizagio filosofica: observar o vir-
a-ser dos fendmenos em seu Ser. Porque o conceito de Ser da ciéncia filoséfica ndo
se satisfaz com o fendmeno, mas somente com a absor¢io de toda a sua historia'®.

A vida das obras e das formas somente pode se revelar plenamente, se permanece
intocada pela agdo humana, preservando-se como uma vida natural (Natiirliches Leben). Esse
processo redefine o papel da filosofia, que ndo se limita a descrever o fendmeno isoladamente,
mas busca compreendé-lo em sua totalidade, considerando todo o seu percurso historico, isto
¢, enquanto pré e pos-historia de tais esséncias. Para Benjamin, a filosofia ndo se satisfaz com
a aparéncia momentanea das coisas, mas exige uma absorc¢ao plena de sua historia, entendendo
o vir-a-ser dos fendmenos como parte inseparavel de seu Ser.

E nesse sentido que a origem (Ursprung) nio deve ser concebida em termos puramente
cronoldgicos, mas antes em termos de intensidade e de estrutura. Trata-se de um duplo
movimento que integra restauracdo e reproducdo: “O originario ndo se encontra nunca no
mundo dos fatos brutos e manifestos, e seu ritmo s6 se revela a uma visao dupla, que o
reconhece, por um lado, como restauragao e reprodugao, e por outro lado, e por isso mesmo,
como incompleto e inacabado”!4S, Essa dinimica é central para a argumentagdo de Benjamin,
que remete ao ensaio sobre o tradutor.

A traduzibilidade de uma obra torna-se a condi¢do de possibilidade para sua historia,
entendida como um desdobramento da vida do original. Esse conceito implica uma
compreensdo imanente da obra original, mas também considera as possibilidades especificas
proporcionadas por cada traducdo em particular. Em tltima instancia, € na articulagao dessas
tradugdes que se configura a “vida mais abrangente” da obra, isto &, sua propria historia'*’. A
traducdo, nesse contexto, sinaliza que a obra atingiu um novo estagio em seu ciclo vital, que

Benjamin denomina Fortleben, ou “pervivéncia”!48,

14 BENJAMIN, 1984, p.69.

146 BENJAMIN, 1984, pp.67-68

147 BENJAMIN, 2011, p. 104.

148 Haroldo de Campos propde para o termo o neologismo “pervivéncia”, que adotaremos aqui, conforme também
utilizado na tradug@o do ensaio sobre a tradugdo no livro Escritos Sobre Mito e Linguagem, organizado por Jeanne
Marie Gagnebin e traduzido por Susana Kampff Lages e Ernani Chaves.
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Trata-se da continuidade de sua existéncia em uma nova forma, ndo apenas como mera
sequéncia da vida, mas como um desdobramento dinamico que envolve transformacao e
revitalizagdo!®. Essa vitalidade ndo deve ser interpretada por meio de conceitos como alma ou
senciéncia, mas sim pensada de forma que articule simultaneamente a presenga e a auséncia da
intervencao humana.

Geralmente, usamos o termo pervivéncia para indicar a maneira pela qual um individuo
ou suas obras permanecem vivos na memoria cultural, como quando se afirma que “Walter
Benjamin continua a viver (ou pervive) em suas obras”. Nesse tipo de interpretagdo, a vitalidade
¢ conectada ao legado de quem criou a obra, mantendo uma ligacdo direta com o sujeito
humano, seja por sua influéncia intelectual ou emocional. Contudo, Benjamin dissocia
radicalmente essa vitalidade de qualquer dependéncia exclusiva do elemento humano. Para ele,
a Fortleben ndo se restringe a memoria do autor ou a celebracdo de sua criagdo. Ao contrario,
Benjamin insere esse conceito em uma estrutura maior, ligada a histéria como um processo
dinamico e incessante. Nesse sentido, a pervivéncia ndo ¢ uma extensdo de vida no sentido
bioldgico ou subjetivo, mas uma relagdo intrinseca com o fluxo histérico em que a obra esta
inserida.

Essa perspectiva propde que o “perviver’ de uma obra nao reside na figura de seu
criador, mas em sua capacidade de ser continuamente reinterpretada, ressignificada e
mobilizada em novos contextos histdricos. A obra, ao perviver ao seu tempo, carrega dentro de
si um potencial que € ativado pela historia, pela transformacgao das condigdes de sua recepgao
e pela renovagdo das perguntas que ela pode suscitar em diferentes épocas. Nas palavras do
proprio Benjamin:

A historia das grandes obras de arte conhece sua descendéncia a partir das fontes, sua
configuracdo na época do artista, e o periodo de sua ‘pervivéncia’ [Fortleben] , em
principio eterna, nas geragdes posteriores. Quando surge, essa continuagdo da vida das

149 Caroline Disler apresenta uma analise detalhada sobre o termo Fortleben, oferecendo uma compreensdo ampla
das intengdes de Benjamin ao cunha-lo. Ela argumenta que seria tentador interpretar Fortleben como “vida
continua”. No entanto, Disler problematiza essa leitura, destacando que, se Benjamin quisesse referir-se
simplesmente a uma vida idéntica que prossegue inalterada, poderia ter optado pelo termo mais comum
Weiterleben. Da mesma forma, caso desejasse expressar “outra vida apds” a vida original, teria escolhido o mais
transparente Nachleben. E, se sua intencdo fosse indicar ‘“sobrevivéncia”, poderia ter utilizado o termo
amplamente reconhecido Uberleben (que Benjamin emprega brevemente e de forma didatica na introducéo do
conceito, mas nunca o retoma). Para Disler, pervivéncia representa essencialmente “transformacéo e renovagdo
da vida”. Essa formulagdo, segundo ela, ¢ crucial para entender o significado enigmatico do termo. Em sua leitura
do ensaio sobre a tradugéo, ela conclui que ndo ha morte, dano ou catastrofe que afete o original; tampouco ha
uma mera continuidade ou sobrevivéncia do que existia. O que ocorre € a pervivéncia: metamorfose, evolugéo,
transformag@o, renovagdo, suplementagdo. A tradugdo, nesse contexto, ¢ vista como um sinal desse
desdobramento da pervivéncia. Assim, para Disler, esse ¢ um dos insights mais revolucionarios de Walter
Benjamin: a origem de uma obra literaria ndo se restringe a sua criacao ou realizag@o pelo autor, mas se manifesta
no fato de que a traducdo ¢ um marco de sua pervivéncia. (Cf. DISLER, Caroline. “Benjamin’s ‘Afterlife’: A
Productive (?) Mistranslation In Memoriam Daniel Simeoni.” 77R, volume 24, number 1, ler semestre 2011, p.
183-221).
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obras recebe o nome de fama. Tradugdes que sdo algo mais do que meras transmissdes
surgem quando uma obra tiver chegado, na continuacdo da sua vida [Fortleben], a
época de sua fama. Por isso, elas ndo estdo tanto a servico de sua fama (como
costumam alegar os maus tradutores em favor de seu trabalho) quanto lhe devem sua
existéncia. Nelas, a vida do original alcanga, de maneira constantemente renovada,
seu mais tardio e mais abrangente desdobramento!*,

Ao aplicar essa concep¢do a discussdo apresentada no prefacio, a origem deve ser
entendida como imanente a estrutura da ideia, sem desconsiderar suas multiplas manifestagdes
materiais enquanto fendmenos. Longe de serem rejeitadas, essas manifestagdes configuram a
pré-historia e a pos-histéria da esséncia, delineando o modo pelo qual ¢ possivel acessar e
interpretar sua forma original a partir de seus desdobramentos. Como Benjamin afirma: “O
termo origem nao designa o vir-a-ser daquilo que se origina, e sim algo que emerge do vir-a-
ser e da extin¢do. A origem se localiza no fluxo do vir-a-ser como um torvelinho, e arrasta em

sua corrente o material produzido pela génese”!>!

. Essa logica ¢ aprofundada na segunda parte
do Trauerspiel-Buch, onde a teoria da alegoria se apresenta como um transporte de referéncias,
destacando a dissociagdo entre significante e significado, ao mesmo tempo em que resguarda a
historicidade latente na obra. A alegoria revela a distancia em relagdo a origem, mostrando
como uma obra, ou mesmo uma ideia, pode deslocar-se, ressignificar-se e transformar-se ao
longo de diferentes contextos historicos e culturais, sem romper seu vinculo essencial com o
contetido de verdade. Por isso o estudo do fendomeno deve concentrar-se na descri¢do de sua
dimensdo como objeto bruto, livre de preconceitos ou julgamentos prévios, com o propdsito de
restituir e preservar o “selo da origem”. Esse processo busca protegé-lo tanto do esquecimento
quanto da destrui¢do, revitalizando sua esséncia e demonstrando sua pervivéncia através do
tempo!2.

Esse significado pode ser esclarecido pela propria construgdo etimoldgica do termo
“origem” em alemao. De acordo com o diciondrio dos irmdos Jacob e Wilhelm Grimm, a
palavra Ursprung divide-se em dois elementos: o prefixo Ur, que remete a algo “primordial”
ou “original”, e Sprung, derivado do verbo springen (saltar), que se refere ao substantivo “salto”
€ evoca um movimento brusco, uma ruptura ou transi¢do. Juntos, os termos formam a ideia de

1”153

um “salto primordial” ou “salto original”'>". Essa tradugao literal oferece um ponto de partida

para compreender a critica de Benjamin a historiografia tradicional.

150 BENJAMIN, 2011, p.105.

SI BENJAMIN, 1984, pp. 67-68.

152 Cf. GAGNEBIN, 2013, p.10.

133 Cf. URSPRUNG, In: “Deutsches Wérterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm”, versdo digitalizada na
rede de dicionarios do Trier Center for Digital Humanities, versao 23/01,
<https://www.woerterbuchnetz.de/DWB?lemid=U14666>, acessado em 19 de novembro de 2024; SPRUNG, In:
“Deutsches Worterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm” , versdo digitalizada na rede de dicionarios do
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O conceito de Ursprung como “‘salto original”, deve ser compreendido em uma dupla
intencao critica: um movimento que rompe tanto com a linearidade do fluxo cronologico quanto
com a causalidade que sustenta as explicagdes histéricas convencionais. Na historia da arte,
esse salto implica a rejei¢do da historiografia predominante. O termo “salto” evoca uma
concepgao qualitativa do tempo e da historia, caracterizada por uma “relagdo intensiva entre o

»154 " instaurando uma nova maneira de conceber a

objeto e o tempo, e do tempo no objeto
origem. Nesse horizonte, Gagnebin sintetiza essa visdo ao afirmar que a origem se manifesta
como “um salto (Sprung) para fora da sucessdo cronoldgica niveladora”'>. Isto ¢, a origem se
configura como uma constru¢do historica que se desvincula das influéncias e narrativas que
moldaram determinadas formas de conceber e transmitir os fatos historicos, deslocando-se para

um horizonte que busca ancorar-se na materialidade concreta.

1.2.4 - Monada, enteléquia, proto-fenomeno e a totalidade historica

Na critica que Benjamin dirige as formas dominantes de historiografia, o conceito de
origem ¢ associado a ideia de enteléquia, refor¢ando sua tentativa de superar o subjetivismo na
filosofia da historia e de explicitar a relagdao estrutural da origem. De maneira andloga ao
conceito de histdria natural, essa associacdo aponta para uma dindmica interna a propria ideia.
Desenvolvido por Leibniz para definir a nogdo de ménada, o conceito de enteléquia estabelece
uma relacdo entre totalidade e objeto, enfatizando que a totalidade ndo ¢ algo imposto de
maneira externa, mas emerge das configuragdes imanentes ao proprio objeto. Assim, a origem
ndo ¢ um ponto fixo fora da histéria, mas um processo que se revela por meio da articulagao

intrinseca de seus elementos constitutivos.

“E a estrutura dessa idéia, resultante do contraste entre seu isolamento inalienavel e a
totalidade, ¢ monadoldgica. A idéia ¢ monada. O Ser que nela penetra com sua pré e
pés-historia traz em si, oculta, a figura do restante do mundo das idéias da mesma
forma que segundo Leibniz, em seu Discurso sobre a Metafisica, de 1686, em cada
monada estdo indistintamente presentes todas as demais. A idéia ¢ monada — nela
reside, preestabelecida, a representagdo dos fendmenos, como sua interpretagédo
objetiva”!*®,

O carater restaurativo e salvifico dado aos conceitos na analise dos fendmenos para a

apresentacao da ideia € retomado na compreensdo da origem como monada. Segundo Francisco

Trier Center for Digital Humanities, versdo 23/01 , <https://www.woerterbuchnetz.de/DWB?lemid= S37622>,
acessado em 19 de novembro de 2024.

134 GAGNEBIN, 2013, p.10.

135 GAGNEBIN, 2013, p.10.

156 BENJAMIN, 1984, pp.69-70.
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Pinheiro Machado'>’, ao transformar monadalogicamente a histdria das coisas no tempo em
historia congelada dentro do ser da idéia, Benjamin completa sua teoria de uma interpretacao
objetiva da historia e do mundo. Nessa associagao, a historia se torna cristalizada na ideia: “pois
tendo a idéia a estrutura de uma monada, entdo nela estd presente nao so6 a sua pré e pos-historia,
mas também a de todas as outras idéias”!3®. Na interpreta¢do de Pinheiro Machado, identificar
a origem de uma ideia implica a auto-exposicao dela e da conexdo potencial entre essa ideia e
outras, incluindo suas respectivas origens. A andlise da origem Trauerspiel alemdo, por
exemplo, ndo se limita & sua forma singular, mas também ilumina aspectos fundamentais das
origens de géneros como a tragédia grega ou o drama romantico'>. Essa implicacdo revela a
interconexao entre as configuracdes de ideias e suas relagdes estruturais na historia — uma
conexdo que, de forma deliberada j& aqui, ndo ¢ causal nem sensivel, mas que s se torna
possivel por meio de um percurso virtual da ideia, permitindo assim uma verdadeira reflexao
sobre a totalidade. Nesse sentido, como aponta Gagnebin, os conceitos de origem, enteléquia e
monada convergem para uma mesma concepgao: a totalizagdo que emerge do proprio objeto'°.
Outra dimensao da abordagem de Benjamin sobre a origem, paralela a nogao de historia
natural, surge da correlagdo com o conceito de proto-fendémeno (Urphdnomen), uma categoria
oriunda dos estudos de Goethe sobre as ciéncias naturais. Essa afirmacdo encontra respaldo no
proprio Benjamin, conforme registrado posteriormente em sua obra Passagen-Werk'S!, mais
especificamente no Convoluto N, que aborda questdes fundamentais sobre historia, tempo e o

conceito de verdade:

Ao estudar, em Simmel, a apresentagdo do conceito de verdade de Goethe, ficou muito
claro para mim que meu conceito de origem [Ursprung] no livro sobre o drama
barroco é uma transposi¢do rigorosa ¢ concludente deste conceito goetheano
fundamental do dominio da natureza para aquele da histdria. Origem — eis o conceito
de fendmeno originario transposto do contexto pagdo da natureza para os contextos
judaicos da historia'®2,

Trata-se de um modelo morfoldgico da natureza, derivado da descri¢ao dos fendmenos
naturais em um contexto “pagdo”, que Benjamin transpde para o campo historico, com
particular aten¢do a teologia judaica da historia. Este modelo oferece uma solugdo para o dilema

que Goethe enfrentou em sua época: como € possivel conceber o paradoxo de uma ideia

157 PINHEIRO MACHADO, Francisco De A. Imanéncia e historia a critica do conhecimento em Walter Benjamin.
Editora UFMG, 2004, pp.92-93.

158 PINHEIRO MACHADO, 2010, p.92.

159 Cf. PINHEIRO MACHADO, 2010, p.93.

160 GAGNEBIN, 2013, p.11.

16 BENJAMIN, Walter. Passagens. Edigdo alemi de Rolf Tiedemann; organizagio Willi Bolle e Olgaria Chain
Féres Matos; Tradugao de Irene Aron e Cleonice Mourao; Belo Horizonte: Editora UFMG, 2009.

162 BENJAMIN, N 2a.4, 2009, p.504.
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atemporal no tempo? E como alcangar o universal dentro da imanéncia do particular?'6® A
reflexdo de Benjamin se ancora em uma passagem do livro de Georg Simmel, que aborda
precisamente essas questdes. Nele, o conceito de proto-fendmeno busca articular a unidade de

uma “lei intemporal” com a possibilidade de sua “visibilidade temporal”!®4;

Normalmente imaginamos a lei geral dos objetos situada de algum modo fora da coisa:
em parte objetiva [...], independente do acidente de sua realizacdo material no tempo
e no espago, em parte subjetiva [...], matéria exclusiva do pensamento e ausente de
nossas energias sensoriais que s6 podem perceber o particular, nunca o geral. O
conceito de proto-fendmeno [Urphdnomen] pretende superar esta separagdo: ndo ¢
outra coisa que a lei intemporal inserida em uma observagdo temporal; é o geral que
se revela imediatamente, numa forma particular. Porque tal coisa existe, ele [Goethe]
pode dizer: ‘A coisa mais alta seria entender que todo o factual ja ¢é teoria. O azul do
céu nos revela a lei fundamental da cromatica. Ja ndo buscariamos nada por tras dos
fendmenos: eles mesmos sio teoria’'®.

Goethe, em seus estudos, argumenta que, ao contrario das ciéncias como a fisica ou a
quimica, em que o objeto de conhecimento resulta de uma abstragdo cognitiva do sujeito, na
biologia o conhecimento se fundamenta em uma “observacao irredutivel” do proprio objeto.
Como afirma Susan Buck-Morss: “As leis objetivas e as regularidades dos organismos vivos
eram graficamente visiveis em suas formas estruturais”!®. Goethe acreditava que, por meio das
formas originarias dessas estruturas, era possivel ndo apenas acessar a esséncia da vida
bioldgica, mas também observar empiricamente sua pluralidade. A unidade da natureza ndo
estaria dissociada do geral, nem o Ser separado da aparéncia; ambos formariam uma polaridade
inserida na totalidade. Essa abordagem destaca a concretizagdo material das ideias platonicas,
evidenciando como elas se manifestam diretamente nas formas observaveis da natureza'®’.

O conceito de Urphdinomen relaciona-se, portanto, a argumenta¢do de Benjamin que
visa superar as nog¢des dicotdmicas entre aparéncia (Schein) e esséncia (Wesensgehalt). Em
Simmel isso aparece como uma “sintese genial” que permite um novo deslocamento para o

problema do conhecimento:

Enquanto, como regra geral, toda forma de realismo procede do conhecimento tedrico
como anterior ¢ imediato, atribuindo-lhe a habilidade de entender o ser objetivo,
copia-lo e expressa-lo fielmente, aqui a fonte de emanag@o ¢ na realidade apropriada
pelo objeto. A mescla do conjunto entre o objeto e os pensamentos-de-conhecimento,
ndo é um fato epistemoldgico, mas um fato metafisico ',

163 Cf. PINHEIRO MACHADO, 2010, p.97.

164 Cf. GAGNEBIN, 2013, p.12.

165 Optamos por traduzir Urphédnomen como “proto-fendmeno”, além de manter o termo original em alemdo na
passagem. A tradutora da edicdo brasileira preferiu a expressao “ur-fendmeno” para designar o termo no idioma
original. No entanto, acreditamos que “proto-fendmeno” apresenta uma alternativa mais precisa e condizente
com o contexto do portugués brasileiro; (BUCK-MORSS, Susan. Dialética do Olhar: Walter Benjamin ¢ o projeto
das passagens. Ed. UFMG, 2002, adaptado, p.102)

166 BUCK-MORSS, 2002, p.102.

167 Cf. BUCK-MORSS, 2002, p.102; Cf. PINHEIRO MACHADO, 2010, p.96.

168 BUCK-MORSS, 2002, p.103.
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Em Benjamin, os fendmenos com o “selo da origem” desempenham uma “sintese
original”. No entanto, sua auto-apresentacao so se torna possivel por meio de uma conceituagao
filosofica, que permite a estrutura metafisica se manifestar. Este ponto de vista, embora
compartilhe de uma certa intencdo com a teoria de Goethe, a teoria de Benjamin apresenta
divergéncias importantes. Enquanto a teoria goethiana tem como objetivo alcangar a unidade
da natureza, com uma relacao de polaridade entre particular e geral, Benjamin concebe a origem
com vistas a totalidade historica, como evidenciado na relacao entre extremos. Ideia e fenomeno
consistem nessa relagdo que tem como fundamento ultimo a totalidade historica. Este
movimento ¢ estruturado em dois sentidos, a saber, a reprodug¢do e a restauragdo, como
permanéncia e repeticdo de formas e condi¢des historicas do passado, e, por outro lado, como
incompleto e inacabado, o que resulta em uma totalidade aberta'®®. A dialética entre os extremos

170 configurando

em Benjamin demanda, inicialmente, um “abandonar a visao da totalidade
um aprendizado ascético que gradualmente permite enxergar um “panorama do todo”. Tal como
ilustram as imagens do mosaico ou da constelagdo, trata-se de uma configuragcdo de elementos
dispersos, isolados e descontinuos que, ao se agruparem, formam uma totalidade. Contudo, essa
totalidade permanece aberta, pois a ideia jamais se torna plenamente acessivel, mantendo-se em
uma tensao constante entre restauragao e inacabamento.

Essa abordagem ndo apenas reflete uma perspectiva naturalizante, mas também transita
para uma dimensdo soterioldgica, focando na salvacdo e na restauracdo do conhecimento
histérico. Ao transitar para a dimensdo soterioldgica, a discussdo adquire uma nova

profundidade, revelando camadas mais complexas que vinculam a natureza a salvagdo,

ampliando assim o entendimento do movimento dialético em Benjamin.

1.2.5 - O soteriologico, Tikkun ou o futuro aberto

Se, em sua dimensdo naturalizante, a origem remete, como nos modelos de Goethe,
Leibniz e da historia natural, a uma “ideia de totalidade a partir do objeto”, sua outra dimensao,
soteriologica, projeta-se em direcdo a uma totalidade ainda ndo realizada: a da salvagao.
Convém lembrar que, no contexto da teologia judaica, esse momento redentor depende da vinda
do messias, algo que permanece sempre por vir, suspenso no horizonte do possivel.

Na primeira dimensdo, compreendida como um imperativo “restaurativo”, somos

remetidos a uma ordem de harmonia que foi esquecida ou destruida, na segunda, conforme

19 Cf. BENJAMIN, 1984, pp.67-68; Cf. PINHEIRO MACHADO, 2010, p.99.
170 BENJAMIN, 1984, p.79.
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observa Carla Damido, somos advertidos de que ““a restauragdo dessa ordem primordial estd
incompleta e pode, inclusive, estar perdida para sempre ou correr o risco de ser falseada”!’!. O
aspecto “salvifico” dessa dimensdo deve ser sempre interpretado sob a perspectiva da
lembranga de uma ordem primordial, nunca como uma “reconciliagdo” com uma suposta
harmonia perdida. Ao enfatizar o conceito de origem em sua dimensao soteriologica, Benjamin
busca afastar a reflexdo historica de uma teleologia baseada na ideia de progresso'’2.

Nesta segunda dimensdo do conceito de origem, Benjamin ¢ frequentemente alvo de
interpretagdes equivocadas, como observa Jeanne Marie Gagnebin, ao refutar perspectivas que
vinculam a origem a uma postura nostalgica ou restaurativa. Essas leituras, segundo Gagnebin,
enxergam na categoria de origem um desejo de regressdao a uma harmonia perdida, como o
Paraiso ou o comunismo primitivo. Contudo, tal abordagem ignora o cerne critico da concepcao
benjaminiana, que rejeita qualquer idealizagdo do passado. A origem, para Benjamin, opera
como um ponto de articulagdo entre temporalidades distintas, em que o passado ¢
continuamente revisitado e ressignificado no presente, desafiando interpretacdes estaticas ou
teleoldgicas da historia. Gagnebin argumenta que tais perspectivas negligenciam aspectos
fundamentais do pensamento benjaminiano, como seu otimismo em relacdo a técnica
cinematografica, sua adesdao ao materialismo e suas andlises do surrealismo. Em contraste, essas
leituras tendem a enfatizar seletivamente o cardter nostalgico ou vanguardista, teoldgico ou
materialista, sem compreender plenamente a complexidade dialética que permeia o conceito de
origem na obra de Benjamin'>,

A origem, diferentemente dessas interpretagdes, ndo se configura como uma realizagdo
plena de uma totalidade. Em Benjamin, a relacdo com o passado estd sempre mediada pela
lembranga, que opera por meio de textos, signos e fragmentos, nunca como um reencontro
direto em que a substancia do passado possa ser plenamente apropriada. O retorno ao passado
carrega, inevitavelmente, a consciéncia de sua precariedade; ou seja, sempre que nos voltamos
para ele, a relacdo estabelecida ocorre sob a marca da ndo-identidade, indicando a
impossibilidade de uma restituigdo completa ou de uma continuidade ilusoria'’*.

A amizade com Gershom Scholem, profundo estudioso da mistica judaica, evidencia o

distanciamento da filosofia de Benjamin em relagdao a ideia de um paraiso restaurado. A

doutrina herética de Isaac Luria, surgida no contexto histérico da expulsdo dos judeus da

17 DAMIAO, 2013, p.61.

1”2 Cf. DAMIAO, 2013, p.61.
173 GAGNEBIN, 2013, p.7.

174 Cf. GAGNEBIN, 2013, p.14.
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Espanha em 1492, oferece um modelo que entrelaga histdria e salvagdo, permitindo um rico
didlogo com o pensamento de Benjamin. Essa concepcdo propde uma narrativa de
fragmentacado e reparagdo que ressoa profundamente com a visdo benjaminiana de uma historia
composta por ruinas e lampejos de redengdo!’>. Jeanne Marie Gagnebin observa a possibilidade

de Benjamin referir-se a essa mistica na Tese IX das Teses sobre o Conceito de Histéria'’,

onde o anjo da historia deseja interromper sua marcha para juntar os fragmentos do passado'””.
No contexto do prefacio ao Trauerspiel-Buch e do conceito de origem, o Lurianismo ilumina
uma ideia de criagdo que ja4 nasce marcada pela no¢do de exilio, caracterizando-se como a
corrente mais radical em oposicdo a ideia de paraiso. Conforme aponta Carla Damido, essa

perspectiva sugere que o Lurianismo desafia visdes idealistas e propde uma abordagem que

enfatiza a precariedade e a fragmentaga@o inerentes a histdria e a criacao.

A teoria luriana fundamenta-se na concep¢do do Zimzum que, segundo Scholem,
originalmente ‘significa ‘concentragdo’ ou ‘retragdo’, mas se usado em linguagem
cabalistica ¢ melhor traduzido por ‘retrag@o’ ou ‘retirada’’. O Zimzum parte de uma
ideia talmudica, segundo a qual Deus havia concentrado e contraido todo seu poder
em um unico ponto, a0 mesmo tempo em que havia se separado de sua Chechina ou
‘presenca divina’, interpretada pela cabala como o elemento ou parte feminina de
Deus. Luria e sua escola interpretam essa ideia ndo como ‘a concentragdo de Deus em
um ponto, mas como sua retirada de um ponto’. A criagdo divina, nesse momento
inicial, torna-se, portanto, um autoexilio de Deus em sua propria totalidade No
movimento de retragao, Deus abre um espago para a criagdo do mundo. A cria¢do, por

conseguinte, ndo ocorre por emanacao divina, mas surge do nada, ou seja, do espaco

criado por sua retirada!’®,

Num segundo momento da narrativa, ocorre a manifestagdo da emanagdo divina,
descrita como raios de luz que sdo acolhidos em recipientes ou “vasos” criados para conté-las.
Contudo, diante do impacto dessa emanagao, ocorre a “quebra dos vasos” (Schebira), que marca
um “defeito original” e inaugura um estado de fragmentagdo. A tarefa de restituir as partes
dispersas a uma unidade primordial e libertar Deus de seu exilio — unindo-O a Shekind, sua
dimensao feminina igualmente exilada — define a nog¢do cabalistica de Tikkun. Este conceito,
traduzido como “restitui¢ao” ou “reintegra¢ao”, ndo implica a criacdo de algo inteiramente
novo, mas sim um cuidadoso e perseverante trabalho de reunir fragmentos dispersos!”.

Através dessa compreensdo, algumas correspondéncias com a teoria benjaminiana da
histéria sdo possiveis: a salvacdo, para Benjamin, ndo consiste em um salto para o novo, mas

em um gesto cuidadoso de recolhimento e ressignificacao daquilo que foi perdido. Trata-se de

175 Cf. DAMIAO, 2013, p.61; PINHEIRO MACHADO, 2010, p.104.

176 BENJAMIN, Walter. Teses sobre o conceito de historia. In: LOWY, Michael. Aviso de incéndio: uma leitura das
teses “Sobre o conceito de historia” de Walter Benjamin. Tradugdo de Wanda Ribeiro. Sdo Paulo: Boitempo,
2005. p. 109-125.

177 GAGNEBIN, 2013, p.16.

178 DAMIAO, 2013, p.61.

17 Cf. DAMIAO, 2013, p.61.
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recuperar os fragmentos da memoria histérica, permitindo que, a partir do que foi esquecido,
seja possivel elaborar criticamente o presente. Esse processo ndo implica uma mera proje¢ao
do passado no presente; mas reconhece que o passado, longe de ser estdtico, exerce uma
influéncia ativa sobre o presente e o futuro. Assim, ater-se as ruinas torna-se um chamado a
memoria critica, pois € por meio dessa atencdo as marcas do passado que se torna possivel
rejeitar a concepgdo de um tempo linear e triunfante. E precisamente nas ruinas que se expde a
falsa totalidade historica, revelando as brechas e descontinuidades que desafiam narrativas
hegemonicas e permitem uma visao renovada do tempo e da historia.

O ato de se deter aos fragmentos e a ruina constitui-se uma ponte com a totalidade. Para
Benjamin, no entanto, essa totalidade ndo se configura como um sistema fechado ou uma
unidade harmonica preexistente, mas como algo que emerge do esforco interpretativo. Cada
fragmento porta em si uma centelha do todo, e ¢ tarefa da critica filosofica decifrar essas
relagdes, desvelando, nos vestigios do passado, uma verdade capaz de iluminar o presente.
Trata-se, assim, de um gesto que contraria as pretensdes de completude e ordem da
historiografia tradicional, substituindo-as por uma visdo dialética, onde o todo ¢ sempre

incompleto, mas potencialmente revelado nos detalhes!®C.

1.2.6 - A origem do Trauerspiel alemdo

No campo da Estética e Filosofia da Arte, o Trauerspiel alemao deve ser compreendido
como uma ideia. Partindo desse pressuposto, a ciéncia da origem, conforme formulada por
Benjamin, contrasta-se com abordagens tradicionais na arte € no conhecimento em geral, como
os sistemas dedutivo e indutivo, que ele considera insuficientes para expressar a “verdade” de
um género enquanto descricdo das ideias. Benjamin argumenta que “enquanto a indugdo
degrada as ideias em conceitos, na medida em que se abstém de ordend-las e hierarquiza-las, a
deducdo atinge o mesmo resultado, na medida em que as projeta num continuum

2181

pseudologico”®, resultando em uma critica superficial e esquematica.

A nova critica que Benjamin empreende, no entanto, difere daquela aplicada as obras de
Johann Wolfgang von Goethe e Friedrich Holderlin. Nao se trata de uma critica que busca

182

desintegrar a totalidade das obras para desvelar uma verdade oculta'®*, pois os Trauerspiele ja

se apresentam em estado de ruina. Diante de uma critica profundamente classicista — como o

180 Cf. DAMIAO, 2013, p.61.
181 BENJAMIN, 1984, p.65.
182 Cf, BERDET, 2018, p.27.
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proprio romantismo, que herdou o desejo de retornar a uma estética do belo —, a obra barroca,
segundo Benjamin, ndo pode “perviver” através de sua recepgdo. Ou seja, sua pervivéncia nao
se manifesta em uma fama duradoura; ao contrario, ao longo do tempo, sua influéncia e
popularidade foram gradativamente diminuindo. Trata-se, portanto, de uma inversdo. Em vez
de analisar uma obra ideal e revelar suas fraturas, o trabalho se volta agora para juntar
fragmentos, percorrer os escombros e, por meio de seus restos, fazer emergir o ideal
arquitetonico. Partindo da ruina, Benjamin propde resgatar o género esquecido e delinear seu

nucleo invisivel!®3,

Silenciamento e equivocos na recep¢ao do Trauerspiel alemao

Os Trauerspiele enfrentaram diversos desafios que comprometeram sua recepcao, entre
0s quais, a tipificagdo limitada imposta pela critica literaria do século XIX. Para Benjamin, essa
classifica¢do inadequada contribuiu para negar a esses dramas uma ressonancia historica'4,
entendida ndo apenas como eco ou reflexo, mas como um vinculo dindmico e significativo entre
a obra e seu contexto social e cultural.

O termo “ressonancia’ adquire, aqui, uma relevancia que sobrepuja seu uso na medicina,
onde denota a capacidade de revelar estruturas ocultas e iluminar camadas mais profundas de
um organismo para seu diagndstico. No campo da estética e da filosofia da arte, ele se
transforma em uma metafora poderosa para descrever a interacdo entre a obra de arte, o espago
temporal e o espectador. A ressonadncia sugere um encontro onde a obra ndo apenas plasma o
mundo social e historico, mas também o interroga, o desafia e o reconfigura.

No caso dos Trauerspiele, a falta de ressonancia historica equivale a um silenciamento
de seu potencial critico e transformador. Esses dramas, concebidos em uma época de profunda
crise, sao como vozes abafadas que ainda aguardam sua decodificagdo, capazes de oferecer um
didlogo multifacetado que conecta passado e presente, desvelando os enigmas de sua condi¢dao
histérica. Ao destacar esse potencial, Benjamin aponta para a possibilidade de redescobrir
nesses dramas a verdade que esta além de seu tempo e reivindica sua permanéncia na historia
cultural.

Entre os motivos que levaram a marginalizagdo dos Trauerspiele, Benjamin destaca
aquilo que chama de “negligéncia e erros”, sendo o principal deles o impacto esmagador da

figura de Shakespeare. A riqueza e liberdade criativa do dramaturgo inglés ofuscaram,

183 Cf. BERDET, 2018, p.28.
184 Cf. BENJAMIN, 1984, p.70.
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sobretudo no olhar dos romanticos, as tentativas alemas da mesma época, marcadas por uma
seriedade que destoava do espirito mais dindmico e representacional do teatro!$3.

Benjamin destaca ainda a comparagcdo com Calderdn, descrito como o “centro de
gravidade” dessa forma dramdtica. Os dramaturgos alemaes da Contra-Reforma, como
Gryphius e Hallmann, concentraram-se em elaborar uma forma geral para o drama secular —
frequentemente recorrendo a repetigoes e clichés —, de modo que o drama alemao nunca
alcangou a flexibilidade e o virtuosismo que Calder6on imprimiu ao teatro espanhol. Essa
inaptiddo em adotar uma maleabilidade artistica contribuiu significativamente para o
enfraquecimento e a tardia renovagio do patrimonio literario alemao!'3®.

Outro fator crucial para a marginalizagdo dos Trauerspiele foi a auséncia de ferramentas
adequadas, nas andlises tradicionais, para uma compreensdo formal e historica das suas
estruturas. Por conta disso, a teoria aristotélica foi frequentemente moldada as preferéncias do
periodo, mas essa adaptagdo ocorria, em sua maioria, de maneira rudimentar € imprecisa. Sem
atencdo as sutilezas das transformagdes, os intérpretes tendiam a taxa-las como desvios
baseados em equivocos. Assim, consolidou-se a ideia de que os artistas “barrocos” teriam
apenas replicado, de forma mecanica e sem verdadeira compreensdo, os preceitos classicos.

Essa ideia pode ser observada no estudo Jodo Adolfo Hansen'®”. O uso do termo
“barroco” na literatura dos séculos XVI e XVII, como observa Hansen, deriva da formulacao
de Heinrich Wolfflin em sua obra Renascimento e Barroco’®®. Publicado no inicio do século
XX, esse estudo estabeleceu um modelo de analise baseado em pares opostos, como “classico”
e “barroco”, inserindo a categoria em um esquema neokantiano aprioristico. Apds a publicagao,
o termo foi amplamente difundido, muitas vezes por deducdes e analogias que o desvincularam

13

de uma realidade histérica especifica. Como Hansen afirma, “o ‘barroco’ nunca existiu
historicamente no tempo classificado pelo termo, pois ‘barroco’ ¢ Heinrich Wolfflin e os usos
de Wolfflin!%,

Originalmente associado a pintura e a arquitetura de maneira depreciativa, o termo
passou a ser utilizado de forma positiva no campo literario. Contudo, essa acepgao carregava

um juizo implicito de deformag¢@o ou decadéncia do Renascimento. No caso dos Trauerspiele,

tal abordagem classificava essas obras como desvios ou declinios formais da tragédia classica

135 Cf. BENJAMIN, 1984, p.70.

186 Cf. BENJAMIN, 1984, p.71.

187 HANSEN, Jodo Adolfo. Barroco, neobarroco e outras ruinas. Teresa: revista de literatura brasileira. Sio Paulo
(USP), n.2, volume 2, 2001.

188 WOLFFLIN, Heinrich. Renascenga e barroco: estudo sobre a esséncia do estilo barroco e a sua origem na Italia.
Perspectiva, 2000.

1% HANSEN, 2001, p. 12.



59

[Tragddie], reproduzindo uma visdo reducionista que ignorava suas peculiaridades e inovagdes.
Assim, a categorizagdo “barroco” servia mais como uma moldura interpretativa de época do
que como uma descricdo historica rigorosa.

O problema das classificagdes aprioristicas reside na forma como tais analises
desconsideram a materialidade e a imanéncia das obras. Ao aplicar categorias dedutivas e
generalizacdes, perde-se a conexao com os detalhes que constituem o nucleo intrinseco de uma

0

forma artistica. A observa¢do de Peter Szondi, ao abrir seu Ensaio Sobre o Trdgico', é

emblematica: “Desde Aristdteles ha uma poética da tragédia, apenas desde Schelling, uma
»191

J4

filosofia do tragico””". Essa distingdo ¢ crucial, pois sublinha que Aristoteles oferece os
elementos constitutivos da arte tragica, mas nao sua esséncia conceitual.

O mesmo ocorre com o que convencionalmente chamamos de “barroco”. Se a analise
se restringe a uma comparacao externa, marcada pela diferenga técnica em relagdo a outras
formas de arte, torna-se impossivel acessar o cerne, a ideia que estrutura sua forma. E nesse
ponto que Benjamin intervém, associando o carater da forma a ideia. A ideia, na concepg¢ao
benjaminiana, ndo se limita a uma descri¢ao ou classificacdo estatica; ela se apresenta como
uma relacdo dindmica que desafia a categorizagao simplista e opera de modo critico frente aos
modelos tradicionais.

Tais preconceitos moldam e estruturam a compreensao sobre estes dramas. Vistos como
dramas renascentistas, os Trauerspiele eram acusados de estarem contaminados por inimeros
defeitos estilisticos, o que levou, por muito tempo, a um diagndstico superficial e incorreto,
perpetuado pela autoridade dos criticos que catalogavam suas supostas deficiéncias!®?.

Além disso, essa abordagem reforcava a tendéncia de julgar as obras a partir de seus
efeitos sobre o espectador, ou seja, pela impressao que elas evocavam. Benjamin questiona essa
identificacdo baseada na experiéncia individual, sobretudo na tentativa de apreender a ideia do
tragico por meio das emogdes que ele desperta. E legitimo afirmar que o tragico pode ser
sentido? E, caso seja, todos os individuos experimentam o tragico da mesma maneira? Essas
questdes ressaltam a fragilidade de determinar a esséncia de um género artistico com base em

critérios subjetivos. Diante disso, Benjamin provoca uma reflexao sobre a tradi¢do artistica:

E quase inacreditavel que se tenha afirmado que o drama barroco é uma verdadeira
tragédia, pelo simples fato de que ele evoca os sentimentos de piedade e terror, que
Aristoteles considerava tipicos da tragédia — sem levar em conta que Aristoteles
jamais disse que somente a tragédia podia evocar essas emogdes. [...] Mais urgente
que refutar essas extravagancias ¢ deixar claro que uma forma de arte ndo pode ser
determinada pelos seus efeitos. ‘A perfeigdo da obra de arte € a eterna e indispensavel

190 SZONDI, Peter. Ensaio sobre o trdagico. Zahar, 2004.
191 SZONDI, 1978, p. 151.
192 Cf. BENJAMIN, 1984, p.72.
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exigéncia. Como poderia Aristoteles, que tinha diante de si as obras mais perfeitas, ter
pensado em seus efeitos? Que absurdo!” Sao palavras de Goethe. Pouco importa se
Aristoteles pode ser totalmente absolvido da acusacdo de que Goethe o defende; o
certo ¢ que excluir completamente os efeitos psicoldgicos por ele definidos do debate
estético filosofico sobre o drama constitui uma imperiosa exigéncia metodologica
desse debate!®”.

No comentario de Benjamin, saltam dois equivocos centrais da critica literaria da época.
O primeiro diz respeito a deformacao do género. Se, como ele argumenta, a forma artistica esta
historicamente situada, seria legitimo que a ideia do tragico fosse preenchida com um conteudo
contemporaneo, desconsiderando seu contexto original? O segundo erro repousa na
psicologizacdo dos fendmenos, uma abordagem frequente nas analises literarias da época. Aqui,
Benjamin critica o que chama de anélise empatica: um método pelo qual a analise histdrico-
literaria, por meio de uma sugestibilidade psicoldgica, projeta uma série de impressdes como
se fossem idénticas, uniformizando objetos que, na realidade, possuem particularidades
irreconciliaveis. Para Benjamin, essa tentativa de reducdo psicoldgica jamais apreende a
esséncia de uma forma artistica. Ele observa que a esséncia ndo pode ser encontrada na
multiplicidade das impressdes evocadas pela obra, mas deve ser revelada pela exposicao
integral do conceito de sua forma. A esséncia, nesse sentido, nao reside somente em algo
interno, tampouco em algo estdtico, mas aparece em acdo, como o sangue que circula no
corpo'**. Como ele afirma: “Isto s6 pode acontecer por uma exposi¢ido completa do conceito de
sua forma, cujo contetido metafisico nio se encontra no interior, mas deve aparecer em a¢do™'®>,
Um ultimo obstéculo enfrentado pelos Trauerspiele reside na preocupacgao excessiva da
critica com sua recep¢ao e adaptagdo ao palco, marcada por um preconceito estilistico que os
acusava de bombasticos (Schwulst) e excessivos. Benjamin relembra o mito perpetuado desde
o primeiro romantismo, por August W. Schlegel, até¢ o século XIX, com Karl Lamprecht, de
que esses dramas eram concebidos exclusivamente para leitura. Essa visdo, no entanto, era
anacronica e ignorava o potencial visual e performatico dessas obras.
As cenas de violéncia, longe de afastarem os Trauerspiele do teatro, evocariam um
prazer visual que ampliaria sua poténcia expressiva. Em contraste com a critica que seguia a
férmula aristotélica da comogao do pathos ou a maxima de Horacio na Arte Poética — “Os
poetas desejam ou ser uteis, ou deleitar” (Aut prodesse volunt aut delectare poetae) —,
Benjamin defende que esses dramas ndo apenas atendem a tais expectativas, mas as subvertem.

Sua expressao intensa e vivida reitera sua vocagao teatral, refutando categoricamente a nogao

19 BENJAMIN, 1984, p.74.
194 Cf. BENJAMIN, 1984, p.62.
195 BENJAMIN, 1984, p.62.
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de que ndo poderiam ser encenados. A propria forga de sua expressao performatica desestabiliza
os paradigmas criticos que os confinavam a leitura, afirmando-os como pecas de um vigor
estético Unico.

A critica literaria da época, sobrecarregada de preconceitos e ancorada em teorias
ultrapassadas, revelou-se inadequada para compreender a forma dos Trauerspiele. Tentando
uma analise objetiva, os criticos ndo apenas fracassaram, mas contribuiram para aumentar a
confusdo em torno do género, deixando qualquer tentativa de reflexdo subsequente fadada ao
mesmo destino. Benjamin observa que at¢ mesmo os estudos contemporaneos careciam de
profundidade e precisdo. Ele os acusa de serem “enfeudados, conscientemente, ao sistema da

poética classicista”!?®

, 0 que os afastava de uma abordagem verdadeiramente produtiva. Em
contraposi¢ao ao espirito de sua época, marcado pela auséncia de uma verdadeira reflexao sobre
a filosofia da arte no campo da critica literaria e da historia da arte, Benjamin empreende uma

fundamentagao critica inovadora para a forma dos Trauerspiele.

Trauerspiel e Tragédia [Tragodie]

O Trauerspiel alemio reabilitado por Benjamin conta com apenas quinze pegas
teatrais'®’. Nas pecas, a soberania e sua relagdo com a representacio teatral tornam-se o tema
desta forma. Ao contrario da tragédia classica, centrada na ideia de sacrificio herdico que
emancipa a historia do mito, o Trauerspiel alemao realiza o inverso, emergindo como um drama
caracteristico da modernidade. Os autores concebiam os Trauerspiele como expressoes
diretamente apreensiveis no curso da historia. Isto implica em chamar os proprios protagonistas
da acdo historica a participar diretamente do ato de escrita. Essas figuras representadas pelo rei
e sua corte, imersas em um cenario de ruina, melancolia e desilusdo, frequentemente evocam
sentimentos intensos que os conduzem a um desespero extremo, beirando a loucura. E aqui que
se observa a inversao: a historia ndo mais emerge do mito, mas, ao contrario, as pegas retratam

a historia regredindo nele, através da fisionomia da natureza:

Seu contetido, seu objeto mais auténtico, ¢ a propria vida historica, como aquela época
a concebia. Nisso ele se distingue da tragédia, cujo objeto ndo ¢ a historia, mas o mito,
e na qual a estatura trgica das dramatis personae ndo resulta da condicdo atual,
radicada na monarquia absoluta, e sim de uma condi¢do pré-histérica, radicada no
heroismo passado. Para Opitz, o monarca ndo assume uma posi¢do central no

19 BENJAMIN, 1984, p.75.

197 JOBEZ, Romain. La “couronne du roi posée de travers” — sur la notion d’origine dans la pensée théatrale de
Walter Benjamin. Société d’Histoire du Théatre. N°3, Q1,2017. Disponivel em: <https://sht.asso.fr/la-couronne-
du-roi-posee-de-travers-sur-la-notion-dorigine-dans-la-pensee-theatrale-de-walter-benjamin/>. Acesso em: 20
dez. 2024.
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Trauerspiel para protagonizar um confronto com Deus e o destino, ou para
corporificar um passado imemorial, como chave para uma comunidade nacional viva,
e sim para confirmar as virtudes principescas, denunciar os vicios principescos,
explicar as manobras diplomaticas e as maquinagdes politicas. O soberano, como
primeiro expoente da historia, ja é quase a sua encarnagio'®®.

A origem do Trauerspiel distancia-se da Tragédia porque, ao confrontar-se com a
paisagem arruinada, ndo busca refigio em uma idealiza¢do da vida natural, nem almeja, como
o Romantismo, alcancar um momento mistico de redengcdo. Em vez disso, o Trauerspiel
permanece em meio as ruinas, explorando as contradi¢des e os fragmentos histéricos como
vestigios de uma verdade que ndo pode ser reconciliada ou subtraida de seu contexto. Marc

Berdet condensa de modo exemplar, as diferencas nessa relacao:

Em comparacdo com o Classicismo ¢ o Romantismo, o drama barroco parece ter
permanecido numa fase original dominada por um demonismo tenebroso: nao
conseguiu eleva-lo ao nivel especulativo de uma verdade bela e justa que cairia do céu
sereno das ideias platonicas sobre a terra, mas oblitera toda a transcendéncia do seu
panorama arruinado. Certamente, a negacdo ocupa sua posi¢do, com o espirito sendo
dominado pelas forgas da matéria, mas ndo parece alcancar uma negacdo completa,
muito menos uma resolucgdo espiritual que revele o conjunto. Ali, onde o momento

originario parece manifestar-se, ja estaria integrado ao cenario natural: as forgas do

espirito se petrificam em uma histdria que se transformou em natureza'”’.

Nos Trauerspiele, a transcendéncia nao se revela como uma luz reveladora que desce
sobre o mundo, mas ¢ obscurecida pela propria paisagem de ruinas que define a visao de mundo

do drama barroco.

Por maior que fosse sua tendéncia a acentuar os momentos de éxtase, via neles menos
uma transfiguragdo do mundo, que um céu nublado se estendendo sobre a superficie
do mundo. Os pintores da Renascenga sabiam manter o céu em sua altitude
inacessivel, ao passo que nos quadros barrocos a nuvem se move, de forma sombria
ou radiosa, em dire¢do a terra’®.

Em vez de oferecer um desfecho espiritual ou uma redencdo, esse tipo de drama
apresenta um universo onde a nega¢ao se instaura sem se completar em um movimento dialético
de superagdo. Em vez disso, a espiritualidade parece se solidificar, tornando-se um residuo
petrificado dentro do fluxo da historia, que, em ultima instancia, se converte em uma “segunda
natureza”. Esse fendmeno se aproxima da ideia de historia-natureza (Naturgeschichte)

benjaminiana, onde a histéria, se fossiliza, adquirindo uma aparéncia naturalizada e imutavel.

19 BENJAMIN, 1984, p.86.

199 No original em espanhol: “En comparacion con el Clasicismo y el Romanticismo, el drama barroco parece haber
quedado en un estadio originario dominado por un demonismo tenebroso: no supo elevarlo al nivel especulativo
de una bella y justa verdad que caeria desde el cielo sereno de las ideas platonicas en la tierra, sino que oblitera
toda trascendencia de su panorama en ruinas. Ciertamente, la negacion trabaja su posicion, estando el espiritu
dominado por los poderes de la materia, pero no parece llegar a una negacion completa, menos aun a una
resolucion espiritual que pondria de manifiesto el conjunto.Alli donde el momento originario parece manifestarse,
ya estaria integrado al paisaje natural: las fuerzas del espiritu se petrifican en una historia que ha devenido
naturaleza (BERDET, 2018, p. 35).

200 BENJAMIN, 1984, p.102.
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Portanto, o drama barroco ndo serve para elevar o espirito a uma contemplagdo idealista, mas
se apresenta como um reflexo de estagnagdo, onde o peso da materialidade sobre o espirito ¢
palpavel, retratando uma experiéncia historica de um mundo em decadéncia. Nesse cenario, as
forcas da transcendéncia s3o soterradas pela concretude da ruina.

Outra diferenca fundamental, Marc Sagnol retoma bem, estd em um ensaio de juventude
intitulado “Trauerspiel e Tragédia”. Ali Benjamin esbog¢a uma distingdo entre essas duas
formas, situando-as em temporalidades radicalmente distintas. A tragédia inscreve-se em um
tempo pleno e carregado de sentido, podendo este ser “tragico”, quando preenchido pela acao
individual do herdi, ou “messianico”, quando saturado por uma intervencao divina. Ja o
Trauerspiel opera em um tempo desprovido dessa plenitude, proximo a mecanica
descompassada dos relogios. Esse tempo ndo ¢ vazio, mas suspenso, carente € a espera de
preenchimento. Tal concepgao estabelece, conforme nota Sagnol, uma ruptura quase ontoldgica
entre as duas formas, revelando o Trauerspiel como um espago de historicidade fragmentada,
em contraste com a transcendéncia plena da tragédia®®!.

Na tragédia, o tempo preenchido revela-se nos momentos em que a acdo recua,
permitindo que a passividade atinja seu apice: na decisdo tragica, no adiamento estratégico e,
finalmente, na catastrofe. Esses momentos condensam um significado profundo, com a morte
do herdi sendo superdeterminada e simbolizando a culpa inexoravel que vincula sua trajetoria
ao desfecho final>®.

Ja no Trauerspiel, a relagdo com o tempo ¢ distinta e mais fragmentada. A morte ndo
emerge como uma resolu¢ao plena ou necessaria, mas como uma rendi¢do, um esgotamento da
vida terrena que ndo carrega em si 0 mesmo peso de culpa moral. Trata-se, antes, de um rito de
transi¢do, uma “passagem” que conduz a existéncia para outra etapa, um outro mundo. O
Trauerspiel se estrutura como um jogo (Spiel), uma dindmica terrena que inevitavelmente se
repete em outras dimensdes ¢ mundos. Essa dupla caracteristica — jogo e repeti¢do — define o
cerne do Trauerspiel, diferenciando-o fundamentalmente da tragédia. Enquanto a tragédia
busca um encerramento transcendente, o Trauerspiel explora a repeticdo como um gesto
circular, preso ao movimento historico e a fragilidade da condi¢do humana?®,

O Trauerspiel, rejeita a qualidade transcendente do tempo. Seu ritmo esta enraizado na
finitude histérica, no movimento momentaneo e ciclico dos eventos. O tempo do Trauerspiel

ndo ¢ infinito nem absoluto; ¢ localizado, transitdério e marcado pelas contingéncias da historia.

201 Cf. SAGNOL, Marc. “Tragique et tristesse chez Benjamin”. In: La tragédie baroque en Allemagne, 1995, p. 734.
202 Cf. SAGNOL, 1995, p. 734.
203 Cf. SAGNOL, 1995, p. 734-735.
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Aqui, o espetaculo da ascensao e queda dos principes reflete a inevitabilidade da mudanca e a
natureza efémera do poder. Nao ha redencao nem reconciliacdo, mas apenas a repeticao de
ciclos que enfatizam a precariedade da existéncia e a irreversibilidade do curso historico?*.

Essa temporalidade transitéria é habitada por figuras melancoélicas e espectros do
passado. Os martires mortos € os tiranos que os sucedem evocam um mundo mergulhado em
luto (Trauer), onde os eventos historicos escapam ao controle humano e se revelam indiferentes
as aspiracdes individuais. Diferentemente da tragédia, que sugere uma ordem metafisica por
trds do destino do her6i, o Trauerspiel recusa essa promessa de redengdo. Enquanto o
classicismo alemao encontrou na tragédia um espago para meditar sobre o destino como um
cumprimento necessario e redentor, o Trauerspiel desmascara essa ilusdo ao expor o tempo
como algo ndo reconcilidvel, mas persiste, transitorio e inexoravel®®,

Aqui retoma-se o conceito de historia natural (Natiirliche Geschichte). Tal conceito

emerge em Benjamin como uma chave interpretativa para compreender o Trauerspiel como
uma manifestacao da historia que segue seu curso natural, alheio ao controle humano. Essa
dindmica, descrita por Benjamin como a “destrui¢do do ethos historico”, aponta para a
incapacidade de atribuir sentido as a¢des de um heroi tragico na modernidade, ja que o
Trauerspiel, a origem do drama da modernidade, reflete a impossibilidade de redengao terrena.
Por outro lado, se a incapacidade de atribuir sentido a historia remete a nog¢ao de historia-
natureza (Naturgeschichte), associada a facies hipocrdtica, Benjamin realiza uma inversao
dialética. Segundo Adorno, essa inversdo consiste em transformar o que aparenta ser uma
historia paralisada — marcada pela fisionomia da natureza — em histoéria novamente. Esse
movimento ocorre unicamente por meio da reabilitacdo da forma artistica dos Trauerspiele: a
alegoria.

A alegoria, nesse contexto, ¢ resgatada como uma estrutura capaz de compreender a
aparente fixidez da historia-natureza, revelando o caréter transitério da natureza. E na dialética
da alegoria que Benjamin encontra o instrumento para desmantelar as aparéncias imutaveis da
historia com “fisionomia de natureza” e resgatar, na ruina e no fragmento, a possibilidade de
um significado historico. Essa complexa articulagdo entre natureza e historia, mediada pela
alegoria, serd explorada no proximo capitulo, onde se examina sua reabilitacdo e supressdao em

favor do simbolo.

204 Cf. JOBEZ, 2017; SAGNOL, 1995, p. 734-738.
205 Cf. JOBEZ, 2017; SAGNOL, 1995, p. 734-738.
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CAPITULO II - AS APORIAS ENTRE HISTORIA E NATUREZA: SIMBOLO E
ALEGORIA

PRIMEIRA PARTE

A literatura atualizada a respeito da discussdo sobre as formas tradicionais da retorica
ou da expressao mostram que nao foi s6 na Alemanha que houve um tipo de contraste ou
julgamento de valor que levaram a uma suplantagio de uma forma em relagio a outra®’®. Alids,
como demonstra Paul de Man (2013), embora no decorrer do século XIX tenha-se criado um
vocabulario critico e subjetivista a tais formas de expressdo, que as levaram a uma
“desvalorizagdo” em geral, no decurso do século XX foi possivel visualizar uma significativa
tendéncia, de modo independente em varios paises, a uma exploragdo mais sistematica da
intencionalidade das formas de retorica.

Para De Man, as principais dificuldades na investigagdo dessas formas ainda persistem
sob a sombra do periodo romantico?”’, isto €, a associa¢do de algum julgamento de valor, o que
obscurece as estruturas reais € o desenvolvimento dessas formas. A auséncia de uma
investigacao rigorosa, o que negligencia a estruturagdo que conduziu a valorizagcdo de uma
forma em detrimento de outras, ou que se limita as oposi¢des, resulta numa uniformizacao, ou
seja, na eliminagdo das particularidades das formas de metafora: “Um estilo metaférico como
o de Holderlin ndo pode, de forma alguma, ser descrito em termos da antinomia entre alegoria
e simbolo - € 0 mesmo poderia ser dito, embora de uma forma muito diferente, do estilo tardio
de Goethe?%®. Por conta disso, é necessario, conclui De Man, um esclarecimento historico antes
do tratamento sistematico da intencionalidade. Entender que os termos retéricos passam por
mudangas significativas e estdo no centro de tensdes importantes®””. Dentre essas tensdes, 0

exemplo mais significativo ¢ a mudanca ocorrida no século XVIII, em que a valorizacao do

206 Em seu Blindness and insight (1971), Paul de Man demonstra que a supremacia do simbolo em relago a outras
formas de expressdo também pode ser observada nos estudos franceses e ingleses do mesmo periodo (Cf. DE
MAN, 2013, p.190).

207 Esses estudos, segundo De Man, tém como base as suposi¢des do periodo romantico € pds-romantico em relagdo
a esses termos. Assim, a alegoria, por exemplo, ainda era frequentemente considerada anacronica ¢ descartada
como ndo poética (Cf. DE MAN, 2013, p.190).

208 No original em inglés: “A metaphorical style such as Holderlin’s can at any rate not be described in terms of the
antimony between allegory and symbol-and the same could be said, albeit in a very different way, of Goethe's
late style” (DE MAN, 2013, p. 190).

209 DE MAN, 2013, pp. 187-188.
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“simbolo”, leva a uma predisposicao de suplantar outras formas de linguagem figurativa das
quais destacamos a “alegoria”.

Estudos mais recentes, como os de Riidiger Campe (2002) e de Bettine Menke (2016),
também evidenciam essa relagdo de valorizacdo em detrimento de uma suplantagdo. Em
Rudiger Campe, seguindo a esteira da anélise de De Man, ¢ possivel afirmar que uma analise
pormenorizada da repressao a alegoria na estética do simbolo ocorre contra um tipo especifico
de alegoria, a alegoria barroca, em proveito de uma ideologia de arte em especifico, a de Goethe.
Para Campe, a discussdo ndo deve-se limitar as visdes que simplificam essa divisdo, aquelas
das quais repetem a histéria, e sim entender a divisdo a partir do significado linguistico e a
forma estética da alegoria de dentro?!’.

Ja Bettine Menke acrescenta que ¢ possivel visualizar um amplo campo retorico de
conceitos que sdo vizinhos, mas frequentemente atribuidos a alegoria. Esses conceitos sdao
continuamente tratados como semelhantes, concorrentes ou até mesmo opostos, sdo eles:
metafora, enigma, ironia, hiponoia, symbolon, figura, simile, parabola, mimese, simbolo.
Embora se relacionem com a alegoria e desempenhem papéis importantes no seu
desenvolvimento, no ambito da poética e estética, é fatidico a deliberada exclusdo da alegoria
em suas variadas auto-constitui¢des no século XVIII. Menke argumenta que a alegoria tem sido
abordada de diversas maneiras no campo dos conceitos, sendo destacada, ignorada,
marginalizada, rejeitada ou até mesmo revalorizada, conforme a teoria a que serve. Isso se
exemplifica em casos onde ndo houve interesse em separar alegoria de simbolo. Além dos
momentos em que suas diferencas ndo foram enfatizadas, ha também aqueles em que, no século
XIX, especialmente na Alemanha, o conceito de alegoria foi estreitamente associado a oposi¢ao
com o simbolo, o que dificultou a visualizagdo de sua possivel emancipagdo®!!.

Na Alemanha, a retomada de uma explora¢ao mais sistematica da intencionalidade das
formas de retorica assume “a forma de uma redescoberta, reinterpretacdo do estilo alegorico e
emblematico do barroco™?!'?, discussdo que ¢ inaugurada por Benjamin. Esse tom pode ser
certificado pelo proprio em uma carta de 1924 para Scholem, na qual ele expressa suas

expectativas em relagdo ao trabalho sobre o Trauerspiel, sendo uma das principais, a

219 No original em inglés: “Which type of continuity or context can separate and reunite the rhetorical differentiation
of meanings and the aesthetic form that implies a meaning? What is required here is a continuity or a type of
context that resides in the structure of the allegorical itself” (CAMPE, 2002, p.130).

211 Cf. MENKE, 2016, p.113.

212 No original em inglés: The form of a rediscovery and reinterpretation of the allegorical and emblematic style of
the baroque” (DE MAN, 2013, p. 187).
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preocupa¢io em salvar a alegoria nesse livro?!?

. Tal discussdo tem dedicacdo principal na
segunda parte da obra, ap6s uma extensa distingdo entre a forma da Tragédia [Tragddie] e
Drama Barroco Alemao [ Trauerspiel], Benjamin procura esclarecer o conceito de alegoria. Para
Benjamin, a expressdo alegoérica ¢ a esséncia da forma do barroco. A dialética e ambiguidade
de sentidos dessa expressao ¢ orgulho dessa forma. Apesar de ver grande valor na alegoria, essa
forma de expressao sofre grande negligéncia em razao da generalizada confusao com o simbolo,
onde estes se tornam opostos e conflituosos entre si.

Benjamin ndo deixa de ter um esclarecimento histérico perante as mudangas e tensoes
quando trata desse tema. A proposito, demonstra uma abordagem critica quando conclui que o
motivo da generalizada confusdo da oposicao simbolo e alegoria, ocorre no romantismo, que
torna o conceito de simbolo “inauténtico”, “distorcido”, “usurpador”, em outros casos, refere-
se ao uso dessa forma expressdo nesse periodo como, “vulgar”, “abusivo” e até mesmo
“fraudulento”®'*. Assim, antes de aprofundar-se na analise da forma estética da alegoria,
Benjamin se dedica a examinar a valorizagdo excessiva do simbolo, buscando conduzir uma
investigagdo que se distancie de preconceitos e de pressupostas continuidades historicas acerca
do tema. Depois disso, a investigagdo se concentra na manifestagdo da alegoria como expressao
artistica no barroco.

A relevancia continua dessa postura critica de Benjamin, conforme indicado por
Lindner, torna-se evidente mais tarde, durante o contexto da guerra, quando nos deparamos com

a germanistica universitaria a servico da Alemanha nazista, sem alteragdes ou escripulos,

apenas alguns anos depois.

A resenha [Literaturgeschichte und Literaturwissenschaft] Historia da Literatura e
Ciéncia da Literatura previu a funcdo politica deste culto obscurantista da metafisica
da arte, e a justificou em frases como as seguintes: ‘Com a mais imponente forga e
pureza, os valores espirituais sdo trazidos a tona. Ideias que fazem a alma do poeta

213 “Und daB sie dennoch zustande gekommen zu sein wert ist, davon mochte ich mich iiberreden: Vorauszusagen -
mit voller Sicherheit - wage ich doch nicht, ob aus dem Ganzen die ‘Allegorie’ - das Wesen, um dessen Rettung
es mir ging - in aller Totalitdt gleichsam momentan herausspringt”. [E gostaria de me convencer de que ela ¢é
digna de ser realizada: ndo me atrevo a prever - com total certeza - se a ‘Alegoria’ - o Ser com cuja salvagdo eu
estava preocupado - saltard do todo em toda a sua totalidade, por assim dizer, no momento” (Briefe I, 1966,
p.366).

214 Destacamos os termos mencionados anteriormente para observar que eles foram identificados nas versdes em
portugués de Sérgio Paulo Rouanet e Jodo Barrento, podendo apresentar algumas variagdes entre uma tradugdo
e outra. No entanto, observa-se que essas expressdes também estdo presentes na versdo original em aleméo, que
se encontra no Gesammelte Schriften (BENJAMIN, Walter; TIEDEMANN, Rolf; SCHWEPPENHAUSER,
Hermann. Ursprung des deutschen Trauerspiels, in: Gesammelte Schrifien. Frankfurt am Main, 1991, pp. 207-
430). Portanto, ao longo desta exposicdo, utilizamos termos como “fraudulento” [Erschleichen], “vulgar”
[Vulgdr], “usurpador” [ Usurpator], “deformado” [Entstellten] e “distorcido” [ Verzerrt]. A forma como Benjamin
se refere ao uso romantico do simbdlico evidencia sua distdncia em relagdo a estética romantica e revela sua
postura critica em relagdo ao emprego do simbolo. Além disso, demonstra seus esforgos, segundo observa
Burkhardt Lindner (2014), em combater uma ideologia contemporanea do simbolico que, como veremos, tem
suas raizes no romantismo.
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vibrar e estimular a configuragdo simbolica’. Contra os substitutos filosofico-
teologicos da germanistica e a ‘vacuidade da critica de arte moderna’, Benjamin
insiste criticamente no horizonte do problema do idealismo alemao. ‘Aquela posicao
da filosofia da arte alema por volta de 1800°, diz-se na sua tese de doutorado, ‘como
apresentada nas teorias de Goethe e dos primeiros romanticos, ¢ a mesma ainda hoje’.
A distingdo antagdnica entre simbolo (vivo) e alegoria (anti-artistica), ¢ portanto,
presente ainda. O objetivo do livro sobre o Trauerspiel é problematizar esta rejeigdo
do alegérico como sintoma de uma repressio e subestimacio do barroco?!.

No excerto acima, Lindner resume com precisdo duas condi¢des fundamentais das quais
o livro sobre o Trauerspiel se apresenta como antitese: a rejeicao da expressao alegorica (como
sintoma de uma repressao e subestimagao do barroco), e a inclinagdo epistémica alema para o
idealismo. E possivel tratar de ambas, apenas concentrando-se na segunda condig3o.

Para Benjamin, o problema com o idealismo alemao ndo se limita a uma mera antipatia
ou discordancia pessoal; ele decorre principalmente da percepgao de que o idealismo adota uma
postura acritica em relagdo a tradicdo. Isso coloca Benjamin em um polo oposto, uma vez que
ele busca ressaltar as tensdes entre passado e presente, ou seja, a distancia historica desses
momentos como pré-condicionadora da critica. Essa abordagem metodologica impede a
identificacdo afetiva, que tende a idealizar a tradi¢do, tornando canone uma ilusao de vida sem
contradi¢des, um passado harmoénico. Para Benjamin, o que importa € o que est4 oculto, o que
permanece como ruina e precisa ser “salvo” pela critica. Quanto a tradicdo, ela ja estabelece as
condigdes para sua propria transmissdo, ou seja, narra uma historia épica daquilo que foi,
mantendo uma “imagem eterna do passado”. O papel da critica seria entdo, o de
desmantelamento e questionamento, buscando capturar a efémera autenticidade da imagem ao
tensionar o presente com momentos do passado previamente negligenciados?'®. Nesse contexto
de que fala Lindner, Benjamin o faz, ndo apenas ao esclarecer a oposi¢ao criada entre simbolo
e alegoria, isto ¢, aquela tensdo por vezes apenas reproduzida no processo de transmissao da
tradicdo; mas também explora de forma aprofundada o desenvolvimento da forma estética da
alegoria no barroco, identificando o que estd em “ruina” e requerendo resgate por meio da

critica.

215 No original em espanhol: “La resefia de Literaturgeschichte und Literaturwissenschaft [Historia de la literatura y
teoria de la literatura] pronosticéd la funcion politica de este culto oscurantista de la metafisica del arte, y la
justificd en frases como las siguientes: ‘con la mas imponente fuerza y pureza se destacan los valores espirituales.
Ideas que hacen vibrar el alma del poeta y estimulan la configuracion simbolica’. Contra los sustitutos filosofico-
teologicos de la germanistica y la ‘vacuidad de la moderna critica del arte’, Benjamin insiste criticamente sobre
el horizonte del problema del idealismo aleman. ‘Esta posicion de la filosofia alemana del arte hacia 1800°, se
dice en la tesis de doctorado, ‘tal como se presenta en las teorias de Goethe y de los primeros romanticos, es
legitima todavia hoy’. Entonces se introdujo la distincién antagénica entre el simbolo (viviente) y la alegoria
(antiartistica). El propdsito del libro sobre el Trauerspiel es problematizar este rechazo de lo alegdrico como el
sintoma de una represion y subestimacion del barroco” (LINDNER, 2014, p. 22).

216 GAGNEBIN, 2011, p. 151.
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2.1.1 - O esteticismo simbolico

Com a aspiracdo de alcangar o conhecimento absoluto, a estética romantica utiliza-se de
uma abordagem que distorce o simbolo: “Por mais de cem anos a filosofia da arte tem sido
dominada por um usurpador, que ocupou o poder durante o caos provocado pelo
romantismo”?!”. Trecho que alude a Maquiavel®'®, o “usurpador ilegal” assume o poder através
da estética romantica. Ainda que o simbolo tenha sua origem na esfera teoldgica, o romantismo
o distorce para se adaptar a uma relagdo entre fenomeno e esséncia. Sob essa concepg¢do, o
romantismo acreditava ser possivel, por meio da “estrutura simbolica, supor que o belo se
fundia com o divino, sem solug¢io de continuidade?!°.

Para Benjamin, essa concep¢do culmina na tendéncia de estetizar a ética, como
evidenciado na afirmag¢do de que “a nogao de imanéncia absoluta do mundo da ética no mundo
do belo foi elaborada pela estética teosofica dos romanticos™??°. No contexto da formulagio
romantica do simbolo — que, segundo Benjamin, carece de qualquer vinculo com o teologico
— manifesta-se uma inclinagdo herdada do classicismo para exaltar o individuo em sua
perfeicdo. Contudo, essa elevagdo ndo se da no sentido ético??!, mas sim ontoldgico. “Mas o
que ¢ tipicamente romantico € o projeto de inscrever esse individuo perfeito num processo sem

222 'mas em todo caso soteriologico e até sagrado™??3. Nesse panorama, o simbolo

davida infinito
emerge como o meio privilegiado para a edificagcdo do ideal de um belo individuo, refletindo o
horizonte cultural da época. Entretanto, longe de conferir ao simbolo um carater transcendente,
tal projeto resulta, na verdade, em uma concepgao “profana” do simbolo, deslocando-o de
qualquer pretensdao metafisica.

Dentro dessa perspectiva histérica, destacam-se figuras como Goethe, Schiller e
Schelling no contexto da defesa de um ideal de linguagem poética. Além da adogdo de uma

ideia classica da unidade ideal da beleza expressa no sensivel, conceito que se torna o modelo

217 BENJAMIN, 1984, p.181.

218 Cf. HANSSEN, Beatrice. Walter Benjamin's Other History: Of Stones, Animals, Human Beings, and Angels.
Univ of California Press, 1998, pp. 49-50.

219 BENJAMIN, 1984, p.182.

220 BENJAMIN, 1984, p. 182.

221 Para Benjamin o “classicismo tem uma clara tendéncia a ver a apoteose da existéncia num individuo cuja
perfeicdo ndo ¢ puramente ética” (BENJAMIN, 1984, p. 182).

22 F crucial destacar essa descrigdo em especifico feita por Benjamin. Ao longo deste trabalho, examinaremos como
0 romantismo traga esse projeto, especialmente ao tentar integrar o individuo em um processo infinito, isto é, em
uma temporalidade eterna. Essa empreitada controversa resulta em uma mudanga na prioridade ontoldgica entre
sujeito e objeto, inclinando-se para um idealismo subjetivo. Portanto, a observagdo de Benjamin ¢ precisa, pois
ela compreende completamente a perspectiva romantica em relagdo a condi¢do temporal do sujeito.

223 BENJAMIN, 1984, p. 182.
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estético representacional, também se passa a considerar a expressao da “bela physis” como a
forma da verdade. Assim, se na perspectiva do classicismo alemao, a alegoria ja era reprovada
por ser vista como produto do [luminismo, isto €, oposta a expressao poética por sua demasiada
racionalidade, com a ado¢ao de tal modelo, torna-se sintomatico que a expressdao alegorica
constitui-se uma antitese antecipada do modelo estético romantico, conforme expressa Bettine

Menke:

Apos sua rejeigdo, que foi constitutiva para a estética da segunda metade do século
XVIII, a alegoria deve ser tratada a partir de uma perspectiva retrospectiva. Benjamin
leu essa continuidade retrospectiva da alegoria barroca como sua oposi¢do
antecipatoria ao conceito estético de incorporagao representacional, segundo o qual a
‘bela physis’ se torna a figura da verdade. Benjamin coloca a alegoria em seu devido
lugar como a antitese elaborada do ‘simbolo plastico’ e seu programa equivocado:
‘Como entidade simbolica, o belo deve se fundir perfeitamente com o divino’, ou seja,
na ‘imagem do belo individuo’, que deve ser capaz de se tornar a figura da aparéncia
da verdade®**.

Para Benjamin, o que se caracteriza um “abuso”, € supor que a unidade entre o objeto
sensivel e o supra-sensivel fosse alcangada no belo sensivel, como se a totalidade da forma
estética fosse prefigurada na forma humana, ou melhor, como se a forma humana constituisse
uma unidade completa em si mesma. E isto que, para De Man, caracteriza-se como uma
ideologia do simbdlico. Como veremos a frente, esse ideal de representacdo ergue-se através
da fantasmagoria da natureza humana deificada, tendo sua méaxima expressao na estatua
animada, aquela escultura que simboliza um movimento dos classicistas, que disfarcou
figurativamente a desintegragio inseparavel da vida como decadéncia®?.

Benjamin esclarece que “eliminado no individuo o sujeito ético, nenhum rigorismo, nem
sequer o kantiano, podera salva-lo [...]. O seu coragdo se perde na bela alma™?2%. Esse ato é o
que delimita e confere contornos ao simbolico do classicismo e romantismo. Benjamin
identifica o uso ilegitimo do simbolo como a maneira pela qual o romantismo tenta mitigar sua
“impoténcia critica” na integragdo entre forma e contetdo. Faltando aos romanticos, conforme
aponta Benjamin, “témpera dialética”, pois, na tentativa de mediar esses dois elementos,

“perdem de vista o contetido, na analise formal, e a forma na estética dos conteudos™?’. A

224 No original em alemao: “Von der Allegorie muss, nach ihrer Verwerfung, die fiir die Asthetik der zweiten Hilfte
des Jahrhunderts konstitutiv war, aus einer Perspektive der Nachtraglichkeit gehandelt werden. Diese
Nachtrédglichkeit ihrer Bestimmtheit hat Benjamin der barocken Allegorie als deren vorgreifenden Einspruch
gegen das dsthetische Konzept darstellender Verkérperung, demzufolge die ‘schone Physis’ zur Gestalt der
Wabhrheit werde, abgelesen. Benjamin setzt die Allegorie ins Recht als die ausgefiihrte Gegenthese zum
‘plastischen Symbol’ und dessen verfehltem Programm: ‘Als symbolisches Gebilde soll das Schone bruchlos ins
Gottliche iibergehen’, und zwar im ‘Bild des schonen Individuum’, das zur Gestalt fiir die Erscheinung der
Wabhrheit sollte werden kdnnen” (MENKE, 2010, pp.169-170).

225 Cf. MENKE, 2010, p.177-178.

226 BENJAMIN, 1984, p. 182.

227 BENJAMIN, 1984, p.182.
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distor¢ao ocorre, segundo Benjamin, “sempre que numa obra de arte a ‘manifestacdo’ de uma
‘ideia’ é caracterizada como um ‘simbolo’"?%8,

Com o surgimento do simbolo “plastico” ou “profano”, a alegoria emerge como seu
contraponto especulativo, uma vez que ainda ndo havia sido desenvolvida uma teoria
abrangente sobre esta ultima. No século XVIII, o pensamento cultural era predominantemente
simbolico, o que resultava em uma falta de apreco pela expressao alegorica auténtica. Mesmo
os raros estudos sobre o tema eram frequentemente ignorados ou considerados sem valor, o que
gerou um profundo antagonismo nos anos seguintes.

Nessa falta de interesse, nos anos posteriores, emerge a dicotomia na qual a alegoria ¢
reduzida a uma Unica concepg¢do, conforme elaborada por Goethe, Schiller e Schelling: “como
particular para universal, um involucro ou revestimento exterior e artificial de uma
abstracdo”?%. Essa defini¢do de alegoria pelos romanticos, conforme sintetizado por Hansen e
semelhante a observada por Benjamin, destaca a necessidade dessa estética em marcar a forte
oposic¢ao simbolo-alegoria, uma oposicao que € fruto exclusivo do romantismo.

Mais tarde, mostra Benjamin, Schopenhauer elabora um comentério mais detalhado e

na mesma diregao:

‘Se o objetivo de toda arte ¢ a comunicagdo da ideia apreendida...; se além disso partir
do conceito ¢ algo de condenavel na arte, ndo se pode aprovar a pratica explicita e
proposital de usar uma obra de arte para a expressao de um conceito: é o caso da
alegoria... Se, portanto, uma imagem alegorica tem também valor artistico, este ¢
distinto e independente do valor que possa ter enquanto alegoria. Uma obra de arte
desse género tem um duplo fim, exprimir um conceito e exprimir uma ideia. Somente
o ultimo pode ser um fim artistico. O primeiro é um fim estranho a arte, uma diversao
frivola que consiste em construir uma imagem que sirva também como inscri¢do, a
guisa de hierdglifo... Sem duvida, uma imagem alegorica pode enquanto tal suscitar
uma viva impressao no espirito, mas o mesmo efeito teria sido induzido, nas mesmas
circunstancias, por uma inscri¢do. Por exemplo, quando a ambicdo da fama esta firme
e duravelmente enraizada num individuo... e este se depara com o Génio da Fama,
com sua coroa de louros, seu espirito ficara excitado, e suas for¢as serdo mobilizadas
para a acdo. Mas o0 mesmo aconteceria, se visse a palavra fama escrita na parede, com
letras grandes e nitidas’?*°,

O argumento central da passagem ¢ de que a arte ndo deve partir de um conceito
previamente estabelecido para entdo representd-lo, pois isso comprometeria sua autenticidade
e reduziria seu valor estético. Para Schopenhauer, a arte deve expressar uma ideia apreendida
de maneira sensivel e intuitiva, € ndo simplesmente ilustrar um conceito abstrato de forma

mecanica.

28 BENJAMIN, 1984, p.182.
229 HANSEN, 2006, p. 15.
230 SCHOPENHAUER apud BENJAMIN, 1984, pp.183-184.
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A alegoria, segundo essa visdo, introduz um problema fundamental: ao ter um duplo
propdsito — exprimir um conceito € uma ideia — ela ndo consegue alcangar plenamente o ideal
artistico, pois seu primeiro objetivo (a transmissdo de um significado fixo) ndo pertence ao
dominio da arte, mas ao da comunicagdo simbolica convencional. O exemplo dado do “Génio
da Fama” ilustra bem essa critica: a alegoria, ao representar visualmente um conceito ja
estabelecido (como a fama), ndo proporciona uma experiéncia estética autbnoma, mas funciona
como um mero suporte ilustrativo. A compara¢do com a inscricdo “FAMA” escrita na parede
enfatiza essa limitacdo, pois ambos os casos geram um efeito semelhante sobre o observador,
demonstrando que a alegoria, ao contrario do simbolo, ndo carrega em si uma profundidade
estética genuina.

Em ultima instancia, a passagem sugere que a verdadeira arte ndo pode se reduzir a um
veiculo para conceitos pré-definidos, pois sua esséncia reside na capacidade de revelar verdades
por meio da experiéncia estética, e ndo da mera transmissao de significados preexistentes. Para
Benjamin, isso delineia a consolidacdo dessa oposicdo, onde vemos a concep¢do de
Schopenhauer como mais uma entre muitas que se limitam a desvalorizar a forma de expressao

alegorica.

2.1.2 - A desvalorizagdo historica da alegoria

Para melhor compreender a consolidacdo dessa oposi¢do, ¢ util examinar a historia
dessas duas formas de expressdo. Ao revisitar a historia da expressao alegorica, o estudo de
Joao Adolfo Hansen ajuda a esclarecer como se deu a desvalorizagao do conceito de alegoria
no romantismo. Hansen destaca que ndo podemos nos referir apenas a “alegoria”, pois existem
duas formas distintas: a alegoria construtiva ou retérica e a alegoria interpretativa ou
hermenéutica. Ele categoriza a primeira como a alegoria dos poetas épicos greco-romanos,
medievais e também utilizada por autores hebraicos do Velho Testamento; enquanto a segunda
¢ identificada como a “alegoria dos te6logos”, podendo ser mencionada também como “figura”,

b 1Y

“figural”, “tipo”, “antitipo”, tipologia e exemplo?!.

A alegoria construtiva refere-se a expressao alegorica como metéafora, em que um objeto
ou pensamento designa outro. Nesse caso, ocorre uma substitui¢do de um pensamento por outro
por meio de uma relacdo de semelhanga. Essa forma de alegoria ¢ caracterizada como uma

“técnica metaforica de representar e personificar abstragdes™*?. Para maior clareza e sem a

231 HANSEN, 2006, p. 8.
232 HANSEN, 2006, p. 7.
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intencao de validar, Hansen retoma a oposi¢ao entre sentido-proprio e sentido-figurado,
reconstruindo o pensamento antigo. Segundo essa concep¢ao, a metafora ¢ um segundo termo
“desviante” no lugar de um primeiro termo “proprio” ou “literal”. A conclusdo de Hansen sobre
a alegoria dos antigos ¢ que ela ¢ “mimética, da ordem da representacdo, funcionando por
semelhanca’?33.
A alegoria interpretativa ou hermenéutica, também conhecida como a “alegoria dos
tedlogos”, ndo se refere a uma forma de expressdo verbal, mas sim a um método de
entendimento ou decifragdo. Essa abordagem nio se concentra na criagdo de expressoes
figuradas, mas sim na interpretacao religiosa de coisas, pessoas e eventos representados em

234

textos sagrados>*. A “alegoria dos tedlogos” ¢ de natureza crista e medieval, marcando

diferencas em relagdo a retérica da antiguidade greco-romana. Ela consolida um pensamento

essencialista, fundamentado na crenca em dois livros escritos por Deus: o mundo e a Biblia?*.

Um exemplo interpretativo desses dois tipos de alegoria pode facilitar a compreensao.

Na “alegoria dos tedlogos”, quando se 1€ o Apocalipse, a hermenéutica determina significados

enigmaticos que “figuram” o Significado essencial que estd por vir no fim dos tempos. J4 na

alegoria retérica dos poetas, na mesma situagdo, os significados cobrem o sentido proprio,
tornando dificil ou impossivel sua decifragao?3®.

E relevante destacar duas questdes aqui: em primeiro lugar, a partir desses dois conceitos
de alegoria, torna-se evidente que, no romantismo, o conceito de alegoria assume um carater
depreciativo, ao ser reduzido a uma unica defini¢do e ao utilizar a concepgao de alegoria da
retorica antiga como argumento contra ela propria. Em segundo lugar, tanto Benjamin como
Hansen concordam que “a tradicdo antiga, greco-latina, medieval e renascentista ndo fazia
distingdo entre a alegoria € o simbolo™?’.

Essa desvalorizagdo também ¢ apontada por Bettine Menke, que identifica, nesse
contexto, uma adoc¢do natural da erudigdo barroca germanica, da terminologia pos-goetheana,

que estabelece um contraste entre simbolo e alegoria. Tal perspectiva resulta em uma

investigagao restrita e limitada sobre a emblematica barroca:

Em contraste, os estudos barrocos germanicos, adotando naturalmente a terminologia
da oposigdo pos-goetheana entre simbolo e alegoria, procuraram entender a
emblematica barroca em sua continuidade ininterrupta com a doutrina medieval e,
assim, separa-la dos hieroglifos e da retdrica renascentistas. Isto ndo pode fazer justica
a complexa constelagdo da Idade Média, Renascenga e Barroco, a qual Benjamin
atribui particular importancia no que diz respeito a vida apos a morte alegoricamente

233 HANSEN, 2006, p. 8.

234 HANSEN, 2006, p. 8.

235 HANSEN, 2006, pp. 11-12.
236 HANSEN, 2006, pp. 14-15.
237 HANSEN, 2006, p. 15.
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organizada da antiguidade (394f.). No entanto, a continuidade com a alegoria
medieval que € assumida, acima de tudo a partir de uma perspectiva germanica, e que
se destinava a garantir a certeza teologica de significado para os emblemas barrocos
e sua interpretacdo, ndo sO obscurece a operacdo do complexo emblema
bimedialmente figurado e a ‘novidade’ das producdes barrocas, mas, inversamente,

também reduz retroativamente a poesia medieval por sua retdrica e ficgdo alegorica®®.

Essa tradi¢ao do hierdglifo e da retorica renascentista sera resgatada por Benjamin mais
tarde, como veremos a frente, ao adotar em seu estudo, a teoria hieroglifica de Karl Giehlow.

Tzvetan Todorov (1979) também revisita a historia do conceito de simbolo, destacando
que, essencialmente, toda a estética romantica constitui uma teoria sobre o simbolico. A
oposi¢do entre simbolo e alegoria ¢ algo inventado por esses pensadores, como Benjamin

observa de forma perspicaz:

A alegoria, como outras formas de expressao, ndo perdeu sua significacdo por ter se
tornado ‘antiquada’. O que se deu aqui, como ¢ tdo frequente, foi uma batalha entre a
forma antiga e a posterior, que se tratava em siléncio, porque o conflito, aspero e
profundo, nfo havia atingido uma cristalizagdo conceitual 2*°.

Até 1790, o sentido da palavra “simbolo” nao corresponde de maneira alguma ao sentido
atribuido pelos romanticos. Embora Schelling tenha iniciado as formulagdes sobre o simbolo,
¢ Goethe quem estabelece essa oposi¢ao, e ¢ a ele que dedicaremos mais atengdo, uma vez que
Benjamin destaca divergéncias diretas com ele mais do que com qualquer outro. Examinemos

a primeira formulacao publica de Goethe em relagdo a essa oposicao:

Os objetos serdo determinados por um sentimento profundo que, quando ¢é puro e
natural, coincidird com os melhores objetos e com os mais elevados e torna-los-a, por
fim, simbdlicos. Os objectos assim representados parecem existir unicamente por si
proprios, e, no entanto, sdo significativos no mais profundo do seu ser, ¢ isto devido
ao ideal que arrasta sempre consigo uma generalidade. Se o simboélico indicar ainda
algo que ndo esta representado, sera sempre de forma indireta. ( ... ) Presentemente,
também existem obras de arte que brilham pela razio, o dito espirituoso, a galanteria
e também incluimos nelas todas as obras alegoéricas; ¢ destas ultimas que devemos
esperar o pior, porque elas destroem igualmente o interesse pela propria representacao
e, por assim dizer, repelem o espirito em si mesmo, e retiram do seu olhar o que ¢
verdadeiramente representado. O alegoérico distingue-se do simbolico neste ponto: o
simbolico designa indiretamente, o alegdrico designa diretamente?.

¥ No original em alemdo: “Dagegen suchte die germanistische Barockforschung, in selbstverstindlicher
Ubernahme der Terminologie der nach-goetheschen Symbol-Allegorie-Entgegensetzung, die barocke
Emblematik inderen bruchloser Kontinuitit zur mittelalterlichen Lehre aufzufassen, und setzte sie daher ab von
Renaissance-Hieroglyphik und Rhetorik. Das kann der komplexen Konstellation von Mittelalter, Renaissance
und Barock nicht geniigen, auf die Benjamin vor allem in Hinsicht des allegorisch organisierten Nachlebens der
Antike Wert legt. Die vor allem germanistisch unterstellte Kontinuitét zur mittelalterlichen Allegorese, die der
Emblematik des Barock und deren Deutung die theologische Gewissheit des Bedeutens sichern sollte, verstellt
allerdings nicht nur das Operieren des komplex bimedial figurierenden Emblems und die >Neuheit« der barocken
Hervorbringungen, sondern umgekehrt wird riickwirkend auch die mittelalterliche Poesie um deren Rhetorik und
allegorische Fiktion verkiirzt” (MENKE, 2010, p.170).

239 BENJAMIN, 1984, p.183.

240 TODOROV, 1979, p.204.
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Na concepgdo romantica, o simbolo € o elemento Unico, e sua significacdo ¢ sempre
imediata. Ele expressa, em sua particularidade, o aspecto geral. Nessa perspectiva, o
romantismo opde-se ao racionalismo, enfatizando as caracteristicas da expressdo poética
intuitiva como ideais. Isso resulta na visdo da alegoria como uma forma inferior, considerada
uma manifestacao da razao e, portanto, situada em seu dominio, enquanto o simbolo estd além
do alcance da razdo. Por esse motivo, a alegoria ¢ rotulada como “artificial, mecanica, arida e
fria™24!,

Além disso, o simbolo ¢ objeto tanto da percep¢do quanto da inteleccdo, enquanto a
alegoria se dirige apenas a inteleccdo. Essa diferenga conduz a uma distin¢do crucial: para a
alegoria, significar ¢ sua Unica finalidade, ou seja, a transmissdo de sentido esta sempre em
primeiro plano; para o simbolo, a significacdo ocorre sempre secundariamente, pois ele existe
por si mesmo. A teoria de Goethe, partindo desse ponto, chega a seguinte conclusdo: “o simbolo
representa e (eventualmente) designa; a alegoria designa, mas nio representa”*>, Em outras
palavras, o simbdlico ¢ perfeito de acordo com a natureza, e a relagdo entre o expresso € o
significado ¢ imediata.

Outra interpretacdo que atribui menor valor a alegoria em comparagdo ao simbolo esta
relacionada ao seu carater considerado arbitrario. Enquanto a significacdo do simbolo ¢
imediatamente compreendida em sua recepcdo, a alegoria produz sentido por meio de sua
convengao arbitraria, exigindo que esse sentido seja transmitido, apreendido e, posteriormente,
compreendido. Isso gera uma relacdo entre universal e particular, inatismo e significado

243

adquirido“*. Dessa maneira, Goethe formula a oposi¢do mais conhecida entre simbolo e

alegoria:

‘Existe uma grande diferenga, para o poeta, entre procurar o particular a partir do
universal, e ver no particular o universal. Ao primeiro tipo pertence a alegoria, em que
o particular s6 vale como exemplo do universal. O segundo tipo corresponde a
verdadeira natureza da poesia: ela exprime um particular, sem pensar no universal,
nem a ele aludir. Mas quem capta esse particular em toda a sua vitalidade, capta ao
mesmo tempo o universal, sem dar-se conta disso, ou dando-se conta muito mais
tarde 244,

A oposi¢do na valorizagdo do simbolo, além de abordar a relagdo entre o universal e o
particular, estd intrinsecamente ligada a poesia, uma vez que toda poesia deveria ser simbolica.

A transferéncia do particular para o geral, embora presente tanto na alegoria quanto no simbolo,

I HANSEN, 2006, pp. 15-17.

22 TODOROV, 1979, p. 206.

23 TODOROV, 1979, p.207.

24 GOETHE, 1992, p.189 apud BENJAMIN, 1984, p.183.
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diferencia-se na maneira como ¢ evocada. Todorov destaca a aten¢ao de Goethe e o classicismo

ao processo de producdo e recepgao:

Goethe parece conceder, assim, mais atengdo ao processo de producado e de recepcdo
dos simbolos e das alegorias. Na obra completada, estamos sempre em presenga de
um particular; e esse particular pode sempre evocar um geral. Mas existe diferenga no
processo de criag@o; ou se parte do particular e nele se descobre imediatamente o geral
(¢ o simbolo), ou temos, em primeiro lugar, o geral e procuramos em seguida a sua
representagdo particular. Esta diferenga de percurso influencia a propria obra: ndo se
pode separar a producdo do produto®#’.

O simbolo, conforme descrito, nasce da experiéncia imediata do particular, no qual o
universal se revela de maneira espontanea e organica. Seu movimento ¢ ascendente: a totalidade
se manifesta na singularidade do objeto ou da cena representada, instaurando uma relagao de
transparéncia entre forma e significado. No simbolo, ndo ha fissura entre a coisa e sua esséncia;
o sentido se apresenta de modo unitério e indissociavel da experiéncia sensivel.

A alegoria, por outro lado, percorre um caminho inverso. Em vez de partir da
experiéncia concreta, ela emerge de um significado prévio que busca uma forma para se
expressar. Esse processo ¢ mais mediado e implica um descompasso entre a ideia e sua
representacdo. Diferente do simbolo, a alegoria ndo instaura uma unidade natural entre
contetido e forma, mas funciona como um dispositivo que projeta um significado sobre o
particular, convertendo-o em veiculo de transmissao.

A distingao formulada por Goethe sugere, assim, que a qualidade estética nao reside
apenas no resultado final, mas no proprio processo de criagdo. A maneira como uma obra se
constitui afeta sua coeréncia interna e a percepcao que dela se tem. Producgdo e produto, nesse
sentido, ndo podem ser separados, pois 0 método de construcao determina a poténcia expressiva

da obra.

24 TODOROV 1979, pp.208-209.
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SEGUNDA PARTE

2.2.1 - O contraste nas relagoes de tempo e identidade entre simbolo e alegoria

Apesar dessa reconstrucao negativa da alegoria, onde ela foi vista ndo como modo de
expressdo, mas como um simples modo de designa¢do®*®, Benjamin destaca que é justamente
esse uso “fraudulento’?*’ do simbolo que torna possivel a investigagdo de todas as formas de
arte. As formulacdes do fildlogo e arquedlogo alemao, Georg Friedrich Creuzer (1771-1858)
sobre o simbolo, cuja necessidade de distingao entre simbolo e alegoria ainda persiste a sombra
dos romanticos, trazem consigo, mesmo que indiretamente, uma contribui¢ao original que ¢ de
grande importincia na compreensdo do alegorico.

A distingdo do simbolo através de sua hierarquia e distancia em relagdo a alegoria seria
captada em quatro momentos: “O momentineo, o total, o insondavel de sua origem, o
necessario”. Sua teoria realiza uma reconstru¢do da mitologia, trazendo as dicotomias signo-
simbolo, logos-mythos, o que o leva a uma reconstrucao da mitologia associando-a a alegoria.
Com isso, sua principal contribuicdo foi a insercao da categoria tempo na discussdo. Um de
seus comentarios elogiados por Benjamin a respeito demonstra a importancia da associagdo da

qualidade de instantaneidade do simbolo:

“Esta [apresentag@o alegoérica] significa apenas um conceito geral ou ideia, que dela
permanece distinta; essa [a apresentagdo simbdlica] € a ideia mesma, tornada sensivel,
corporea [...] Ali - no simbolo - existe uma totalidade momentanea; aqui ha uma
progressdo numa sequéncia de momentos 245,

Para Benjamin, a conclusdo de Creuzer sobre a alegoria e o simbolo - “A distin¢do entre
os dois modos deve ser procurada no carater momentineo, que nio existe na alegoria” 2% -
destaca a diferenga importante entre esses dois modos em sua relacdo com a medida temporal.
Benjamin acrescenta ainda os comentérios do escritor alemao, Joseph von Gorres (1776-1848)
sobre as reflexdes de Creuzer. Esses comentarios lancam luz a outros aspectos na relagao entre
essas formas. Contrariamente a Creuzer, Gorres ndo concorda que o “simbolo € e a alegoria
significa”. Para Gorres, o simbolo € como um signo das ideias “autarquico, compacto, sempre

igual a si mesmo”, enquanto a alegoria ¢ a figuragdo da ideia em progressao continua, ou seja,

segue o fluxo do tempo, sendo “dramaticamente movel, torrencial”?>. A partir disso, Gorres

26 DAMIAO, 2013, p.63.
247 BENJAMIN, 1984, p.182.
248 CREUZER apud BENJAMIN, 1984, p. 174-175; trad. modificada com base em GAGNEBIN, 2013, p.35.
249 CREUZER, apud BENJAMIN, 1984, p.187.
250 BENJAMIN, 1984, p.187.
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deduz: “Simbolo e alegoria estdo entre si como o grande, forte e silencioso mundo natural das

montanhas e das plantas est4 para a historia humana, viva e em continuo desenvolvimento”?3!,

Benjamin explica que a medida do tempo da experiéncia do simbolo ¢ o instante mistico,
sendo caracterizado tanto por Creuzer quanto por ele metaforicamente como a instantaneidade

do relampago. O simbolo € capaz de absorver o sentido profundamente, “em seu interior oculto

29252

e, por assim dizer, verdejante”=*. Isto €, o simbolo expressa a qualidade organica préopria da

233 E isso que

natureza, contrastando com as dimensdes €picas, narrativas e historica da alegoria
lhe confere o carater epifanico, a luz que ilumina a escuriddo do abismo. Através do simbolo
teoldgico, seria possivel elevar a natureza a luz redentora. E esse paradoxo que Benjamin busca
resgatar do romantismo, demonstrando que um conceito inconsistente de simbolo, cuja tentativa
de elevar harmoniosamente o sensivel e o inteligivel no espirito além de sua fusdo original, se
perde em um kitsch extravagante®>*.

Em outro momento, Benjamin menciona outra formulagdo de Creuzer sobre o simbolo,

a qual, em sua visdo, se aproxima mais do paradoxo teoldgico:

‘Essa qualidade alerta e ocasionalmente comovente se associa a outra propriedade, a
da concisdo. E como se fosse um espirito aparecendo de repente, ou um relampago
que subitamente iluminasse a noite escura... E um momento que mobiliza todo o nosso
ser... Por causa dessa fecunda concisdo (os antigos) o comparam expressamente ao
laconismo ... Em situa¢des importantes da vida, em que cada instante contém um
futuro rico de consequéncias, ¢ mantém a alma em estado de tensdo, em momentos
fatidicos, os antigos aguardavam sinais divinos... que denominavam symbola.’?>*,

Benjamin considera esta caracterizacao feliz, pois resgata o carater do simbolo religioso,
que se diferencia da alegoria apenas pelo fato de ndo conseguirmos apreender o caminho pelo
qual se realiza a sintese. Isso destaca novamente a categoria do tempo, enfatizando que as duas

formas de expressdo sdo irmds?>® e, portanto, possuem o mesmo direito.

231 GORRES, apud BENJAMIN, 1984, p.187.
22 BENJAMIN, 1984, p.187.
23 HANSSEN, 1998, pp.57-58.

2% BERDET, 2018, p. 33.

255 CREUZER apud BENJAMIN, 1984, p.185-186.

236 A proposito dessa relagdo entre simbélico e alegérico como formas de expressio semelhantes, Paul de Man
demonstra como o uso desses termos no romantismo podiam ser arbitrarios, uma vez que no apice do
desenvolvimento do simbolico, era possivel visualizar o crescimento de estilos metaforicos diferentes daquele da
alegoria estilo rococd, mas que também nao podiam ser chamados de simbolicos no sentido de Goethe. Alids,
isso é comprovado por De Man, quando entre “1800 e 1832, sob a influéncia de Creuzer e Schelling, Friedrich
Schlegel substitui a palavra ‘simbodlico’ por ‘alegérico’ na passagem frequentemente citada do ‘Gespréch iiber
die Poesie’[Conversa sobre Poesia]: “‘alle Schonheit ist Allegorie. Das Hochste kann man eben weil es
unaussprechlich ist, nur allegorisch sagen’” [toda beleza ¢ uma alegoria. O que ha de mais elevado s6 pode ser
dito alegoricamente, precisamente porque ¢é inexprimivel] (DE MAN, 2013, p. 190).

No original em inglés: “1800 and 1832, under the influence of Creuzer and Schelling, Friedrich Schlegel
substitutes the word ‘symbolic’ for ‘allegorical’ in the oft-quoted passage of the ‘Gespréch iiber die Poesie’: [...]
alle Schonheit ist Allegorie. Das Hochste kann man eben weil es unaussprechlich ist, nur allegorisch sagen.’
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Embora houvesse pouca compreensdo sobre a diferenca temporal entre o simbolo e a
alegoria, apenas no que diz respeito a producao de efeitos, ¢ inegavel que haja uma intuicao
romantica em relacdo a temporalidade do simbolo. Essa intui¢do reforca uma inclinacao
romantica em buscar a eternidade presente na natureza. Antes de tratarmos da relagao temporal
da alegoria com a natureza, talvez outra perspectiva ajude a esclarecer a intencionalidade
romantica em relagdo a natureza. Vejamos, por exemplo, o estudo de De Man da compreensao
de Coleridge, contemporaneo inglés de Goethe, sobre o simbdlico. Diferentemente do
romantismo alemdo que procurou valorizar a materialidade do simbolo, ao invés disso
Coleridge destaca o aspecto da translucidez: “O simbolo ¢ caracterizado pela translucidez do
particular no individual, ou do geral no particular, ou do universal no geral; acima de tudo, pela
translucidez do eterno através e no temporal”?’. J4 a alegoria para Coleridge, ¢ caracterizada
negativamente como sendo um mero reflexo.

A oposicdo entre simbolo e alegoria em Coleridge atinge outro nivel, pois a referéncia
ndo ¢ mais a substancialidade manifesta no material, mas sim como ¢ vista a imagem da origem,
ou seja, como translucidez ou reflexo de uma unidade original inexistente no mundo material.
Assim, a espiritualizagdo do simbolo torna-se tdo extrema que o momento da existéncia material
se torna secundario, uma vez que a alegoria e o simbolo servem como referéncia para a fonte
transcendental. Com isso, De Man busca deslocar a discussdo para outra dimensdo,
argumentando que o privilégio dado ao simbolo em detrimento da alegoria esta relacionado
com a experiéncia do sujeito, ou seja, a dialética entre sujeito e objeto. Essa relagdo pode ser
observada por meio de uma mudanca na poesia romantica em geral, que passa a descrever a
natureza ndo mais por meio de paisagens literais, mas sim com descrigdes morais abstratas e
meditativas. Desse modo, ¢ possivel visualizar uma “transi¢ao fluente” neste momento, em que
as descricdes da paisagem natural sdo acompanhadas por um tom subjetivo, refletindo a
experiéncia interior do escritor?.

A andlise desse processo nos conduz a refletir sobre a teoria da imaginagdo no
romantismo, que se dedica tdo intensamente a estabelecer uma conexdo mais intima entre
sujeito e objeto que acaba por negligenciar a analogia, o padrao epistemologico associativo em
que o universo simbolico também € um universo analdgico. Em vez disso, surge um monismo:

“A natureza ¢ transformada em pensamento e o pensamento em natureza” e seu complemento

257 No original em inglés: “The symbol is characterized by the translucence of the special in the individual, or of the
general in the special, or of the universal in the general; above all by the translucence of the eternal through and
in the temporal” (COLERIDGE apud DE MAN, 2013, p.192).

2% DE MAN, 2013, p.192-194.
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“tanto por sua interagdo sustentada quanto por sua continuidade metaforica ininterrupta”?>.

Como resultado, o século XVIII transformou a relagdo entre mente e natureza em uma conexao
menos formal do que a analdgica, a ponto de o vocabuldrio critico adotar termos como
“afinidade” e “simpatia”. Embora isso ndo altere a estrutura de semelhanca formal entre as
entidades - o aspecto antitético - a nova terminologia indica outro problema segundo De Man,
a relacao de congruéncia entre as entidades.

Nessa nova relacdo, hd uma mudanga na prioridade ontologica de uma entidade sobre
outra, pois os termos “afinidade” e “simpatia” sdo aplicados em relagdes entre sujeitos, € nao
entre um sujeito e um objeto®®’. Essa distingdo é enfatizada por De Man, e sua consequéncia

resulta em uma forte convergéncia com o idealismo:

A relagdo com a natureza foi substituida por uma relagdo intersubjetiva e interpessoal
que, em ultima analise, ¢ uma relagdo entre o sujeito e ele mesmo. Assim, a prioridade
mudou do mundo para o interior do sujeito, e acabamos com algo que se assemelha
ao idealismo radical. Tanto Abrams quanto Wasserman oferecem citagdes de
Wordsworth e Coleridge, bem como resumos que parecem sugerir que o romantismo
¢, de fato, esse idealismo. Ambos citam Wordsworth: ‘Muitas vezes ndo conseguia
pensar nas coisas externas como tendo existéncia externa, e comungava com tudo o
que via como algo ndo separado da minha propria natureza imaterial, mas inerente a
ela’?!,

Essa condigdo, embora fatidica, ¢ incompativel com a praxis poética dos poetas
romanticos que dao grande importancia a presenga da natureza. Vemos nesse cenario, duas
concepgoes, de um lado, vérios exemplos na poesia romantica que defendem “[...] uma
imaginacdo analdgica que se baseia na prioridade das substancias naturais sobre a consciéncia
do eu?%?, de outro lado e a0 mesmo tempo, exemplos como este: “Coleridge pode falar, em
termos quase fichteanos, do eu infinito em oposi¢do ao carater ‘necessariamente finito’ dos
objetos naturais, e insistir na necessidade de o eu dar vida as formas mortas da natureza?%3.

Tal contradi¢do persistente ndo tem outra relagdo sendo com a dialética entre o eu € a

natureza em termos temporais. Os romanticos, ao buscarem equilibrar-se nessa balanga, o que

259 No original em inglés: “‘Nature is made thought and thought nature,”” he writes, “‘both by their sustained
interaction and by their seamless metaphoric continuity’” (DE MAN, 2013, p.195).

2600 DE MAN, 2013, p.196.

261 No original em inglés: “The relationship with nature has been replaced by an intersubjective and interpersonal
relationship which, in the final analysis, is a relationship between the subject and him/herself. The priority has
thus shifted from the world to the interior of the subject, and we end up with something that resembles radical
idealism. Both Abrams and Wasserman offer quotations from Wordsworth and Coleridge, as well as summarized
that seem to suggest that romanticism is, in fact, this idealism. Both quote Wordsworth: ‘I was often unable to
think of external things as having external existence, and I communed with all that I saw as something not apart
from, but inherent in, my own immaterial nature’” (DE MAN, 2013, p.196).

262 No original em inglés: “[...] an analogical imagination that is founded on the priority of natural substances over
the consciousness of the self” (DE MAN, 2013, p.196).

263 No original em inglés: “Coleridge can speak, in nearly Fichtean terms, of the infinite self in opposition to the
‘necessarily finite’ character of natural objects, and insist on the need for the self to give life to the dead forms
of nature” (DE MAN, 2013, p.196).
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leva o mesmo de tentar transcender a mutabilidade humana, tentaram alcancar a eternidade por
meio do paradoxo temporal aplicado a natureza. Passagens famosas evocam descrigoes
impressionantes de montanhas, penhascos e paisagens majestosas, sugerindo a eternidade em
movimento. No entanto, esse esfor¢co reduz a natureza ao nivel humano, apenas como uma
adaptagdo limitada pela mente humana. Isso desloca a prioridade dada ao objeto, o mundo

natural, para uma interpretagao moldada pela mente humana:

Essas asser¢Oes paradoxais de eternidade em movimento podem ser aplicadas a
natureza, mas nao a um eu totalmente preso a mutabilidade. A tentagdo existe, entdo,
para que o eu tome emprestado, por assim dizer, a estabilidade temporal que lhe falta
da natureza e crie estratégias por meio das quais a natureza seja levada ao nivel
humano, enquanto ainda escapa do ‘toque inimaginavel do tempo’2%4,

Benjamin faz uma observagao nesse mesmo sentido ao considerar uma descrigao dada

por Creuzer do simbolo plastico:

No simbolo plastico, ‘a esséncia ndo aspira ao excessivo, mas, obediente a natureza,
adapta-se a sua forma, penetrando-a e animando-a. A contradigdo entre o infinito € o
finito se dissolve, porque o primeiro, autolimitando-se, se humaniza. Da purificagdo
do pictorico, por um lado, ¢ da rentincia voluntaria ao desmedido, por outro, brota o
mais belo fruto da ordem simbélica. E o simbolo dos deuses, combinagio esplendida
da beleza da forma com a suprema plenitude do ser, e porque chegou a sua mais alta
perfeicdo na escultura grega, pode ser chamado o simbolo pléstico’. O classicismo
buscava o ‘humano’ como a ‘suprema plenitude do ser’, mas por desprezar a alegoria,

s6 abragou, tentando realizar esse anseio, a miragem do simbolico?®.

Nas descri¢des de Creuzer, Benjamin mostra a contradi¢ao romantica, isto ¢, aquilo que
De Man descreve como uma “dialética entre o eu e a natureza em termos temporais”. No trecho
acima, ¢ plenamente explicito a busca roméantica por um equilibrio de sua relagdo finita e
transitoria com o tempo. Creuzer pensa superar isso através de uma dialética que dissolve o
infinito e humaniza seu contetido através da forma bela. Benjamin é consciente ao constatar que
o classicismo oferece apenas uma miragem para seu anseio.

Isso retoma a problematica apontada no inicio por Benjamin, que acusa o romantismo
de um “abuso”. O estudo de De Man também ilustra isso de maneira figurativa. Podemos
questionar se a situagdo anterior apontada por De Man ndo representa uma tentativa for¢ada de
unidade entre o objeto sensivel e o supra-sensivel. Essa unidade nao estaria presente no belo
sensivel, na forma como as paisagens naturais foram evocadas? O fluxo temporal como
eternidade ndo deveria ser alcangado por meio de uma totalidade suposta na forma estética, o
que resulta em uma prefiguracao limitada em forma humana? Podemos ver aqui o que pode ser

caracterizado como uma fantasmagoria da natureza humana deificada? Estes questionamentos

264 No original em inglés: “Such paradoxical assertions of eternity in motion can be applied to nature but not to a

self caught up entirely within mutability. The temptation exists, then, for the self to borrow, so to speak, the tem-
poral stability that it lacks from nature, and to devise strategies by means of which nature is brought down to a
human level while still escaping from ‘the unimaginable touch of time’” (DE MAN, 2013, p.197).

265 BENJAMIN, 1984, p.186.
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foram afirmados com clareza por Benjamin, que identificou na estética do simbdlico um
impulso desesperado em ocultar a desintegracdo da vida como decadéncia.

Mas ha um questionamento ainda mais crucial que destaca a singularidade do estudo de
Benjamin e evidencia sua genialidade ao tratar desse tema. Abordaremos essa questio através,
novamente, das reflexdes proporcionadas pelo estudo de De Man. Desta vez, examinaremos o
argumento geral do seu texto, que estrutura diferentes perspectivas geograficas do romantismo
- distintas das tradicionalmente exploradas, especialmente aquelas centradas no romantismo
alemao - em relacdo a percep¢ao do simbolo e da alegoria, € como elas se relacionam. Seu
argumento sugere que ¢ precisamente a peculiaridade desse estudo que permite a inclusdo de
um significado que ndo esta limitado ao contexto literal de um lugar especifico. J& que, as
ambiguidades espaciais podem levar a interpretagdes viciadas, a um conflito continuo ou até
mesmo a perda de sentido.

A posicdo de De Man ao analisar o romantismo e os historiadores-criticos do
romantismo inglés e francés ¢ que, ndo ¢ simplesmente a dialética entre sujeito e objeto que
representa a principal experiéncia romantica, e sim a relagdo temporal do eu consigo mesmo
evidenciado pelo aspecto “negativo” dada no sistema de signos alegoricos. A alegoria sempre
corresponde a revelagdo de um destino, isto ¢, o conflito entre o “eu” com sua situacao
“autenticamente temporal”. Dessa forma, embora seja possivel identificar o desenvolvimento
da alegoria em certos periodos da historia literaria - como no pré-romantismo, na literatura pré-
romantica francesa de Rousseau, nos trabalhos de autores romanticos como Goethe, Holderlin
e, na tradicdo romantica inglesa, Wordsworth -, assumindo uma forma diferente daquela
presente nos estilos barroco e rococo; No romantismo, a necessidade de proporcionar uma certa

estabilidade temporal que falta ao “eu”, leva a uma predisposi¢do de superar a alegoria:

Essa revelacdo ocorre em um sujeito que buscou refugio contra o impacto do tempo
em um mundo natural com o qual, na verdade, ndo tem nenhuma semelhanga. O
pensamento secularizado do periodo pré-romantico ndo permite mais a transcendéncia
das antinomias entre o mundo criado e o ato de criagdo por meio de um recurso
positivo a nogdo de vontade divina; o fracasso da tentativa de conceber uma
linguagem que fosse tanto simbolica quanto alegoérica, a supressdo, na alegoria, dos
niveis analogico e anagdgico, ¢ uma das maneiras pelas quais essa impossibilidade se
manifesta. No mundo do simbolo, seria possivel que a imagem coincidisse com a
substancia, uma vez que a substincia e sua representagdo ndo diferem em seu ser, mas
apenas em sua extensdo: elas sdo parte e todo do mesmo conjunto de categorias. Sua
relacdo ¢ de simultaneidade, que, na verdade, ¢ de tipo espacial, e na qual a
intervencao do tempo ¢ meramente uma questdo de contingéncia, enquanto que, no
mundo da alegoria, o tempo ¢ a categoria constitutiva originaria®®®.

266 No original em inglés: “This unveiling takes place in a subject that has sought refuge against the impact of time
in a natural world to which, in truth, it bears no resemblance. The secularized thought of the pre-romantic period
no longer allows a transcendance of the antinomies between the created world and the act of creation by means
of a positive recourse to the notion of divine will; the failure of the attempt to conceive of a language that would
be symbolical as well as allegorical, the suppression, in the allegory, of the analogical and anagogical levels, is
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Vemos nesse ultimo comentario, a complexidade da situacdo romantica. Se a intengao
era buscar um refugio contra o impacto do tempo, no simbolo isso ndo seria possivel, pois sua
relagdo ¢ de simultaneidade, ou seja, uma coisa alude a outra em termos “tempo-espaciais”, dai
a impressao de que manifesta a substancia. Mas o significado produzido no segundo seguinte
ja ndo corresponde mais. E como descreve Benjamin, no simbolo ¢ nos revelado o rosto fugaz
metamorfoseado da natureza®®’. Sua relagdo com o tempo é de contingéncia, sobra apenas a
lembranga do efeito produzido. Por outro lado, a alegoria tem o tempo como categoria
constitutiva. Contudo, por apresentar a situagdo temporal do eu - em termos benjaminianos, a
historia humana como historia da decadéncia ou, a faccies hippocratica da historia como o lugar

da caveira [Schidelstiitte]*®®

- a alegoria conduz a um autoconhecimento negativo com o qual
o sujeito ainda ndo esta preparado para lidar.

Isso evidencia que a inclinag@o a uma estética simbodlica no romantismo opera como um
mecanismo de defesa, ou podemos dizer, como uma estratégia de preservacao do “eu” em
dire¢ao a um autoconhecimento negativo. Pois enquanto o simbolo pressupde a possibilidade
de uma identidade, a alegoria designa principalmente uma distancia em relagdo a sua origem.
Para De Man, aquilo que o signo alegérico expressa consiste numa repeticdo (no sentido
kierkegaardiano do termo), esta fadado a sempre repetir um signo anterior do qual nunca podera
coincidir, uma vez que o signo anterior tem como esséncia a pura anterioridade. Nesse sentido,
quando visualizamos o desenvolvimento alegdrico no pré-romantismo e em alguns romanticos,
vemos a relacdo negativa entre o eu consigo mesmo.

Dessa forma, lidar com a alegoria implica lidar com o conflito entre o eu e sua situag@o
autenticamente temporal. Isso inclui aceitar duas situacdes dolorosas para o sujeito: em
primeiro lugar, renunciar a nostalgia e ao desejo de coincidir, e, com isso, assumir uma
linguagem que evidencia o vazio de uma diferenca temporal; e, em segundo lugar, como

consequéncia do primeiro ponto, a desintegragdo da ilusdo de um eu temporalmente estavel, o

one of the ways in which this impossibility becomes manifest. In the world of the symbol it would be possible
for the image to coincide with the substance, since the substance and its representation do not differ in their being
but only in their extension: they are part and whole of the same set of categories. Their relation- ship is one of
simultaneity, which, in truth, is spatial in kind, and in which the intervention of time is merely a matter of
contingency, whereas, in the world of allegory, time is the originary constitutive category” (DE MAN, 2013,
p.206-207).

267 Cf. BENJAMIN, 1984, p.188.

268 <A historia em tudo o que nela desde o inicio é prematuro, sofrido e malogrado, se exprime num rosto - ndo,
numa caveira” (BENJAMIN, 1984, p.188). No original em alemao: “Die Geschichte in allem was sie Unzeitiges,
Leidvolles, Verfehltes von Beginn an hat, pragt sich in einem Antlitz - nein in einem Totenkopfe aus”(G.S I-1,
1991, p. 343). Mais a frente vemos essa formulagdo como Schddelstdtte: “Die trostlose Verworrenheit der
Schidelstétte, wie sie als Schema allegorischel Figuren aus tausend Kupfern und Beschreibungen der Zeit
herauszulesen ist, ist nicht allein das Sinnbild von der Ode aller Menschenexistenz” (G.S I-1, 1991, p. 405).
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que conduz a um autoconhecimento negativo, ou seja, o eu deixa de se identificar ilusoriamente
com o ndo-eu, que agora ¢ totalmente reconhecido, embora dolorosamente, como um ndo-eu,
devido a auséncia de estabilidade?®®. Com isso, percebe-se que, se anteriormente o eu ja se
identificava com um ndo-eu, ainda que essa identificagdo fosse ilusoria, supondo que fosse uma
identidade consigo mesmo, agora, com o autoconhecimento negativo, o eu compreende
plenamente que essa relagao consigo mesmo € um ndo-eu, isto €, esta inevitavelmente destinada
a ndo-identidade.

Neste ponto, podemos destacar a singularidade do estudo de Benjamin. Enquanto De
Man argumenta que o romantismo tende a sucumbir a um idealismo subjetivo ao evitar um
conhecimento negativo que reconhece a verdadeira situagcdo temporal do individuo, Benjamin
argumenta que o simbolo refletia um anseio mistico por uma experiéncia atemporal — seja pelo
instante mistico ou pela suspensao do tempo como eternidade — no entanto, ele observa que o
simbolo carecia ainda do potencial dialético encontrado na alegoria. Assim, ele oferece uma
resposta ao individuo romantico ao destacar a importancia dessa condicao temporal através da
reabilitacdo da alegoria e de sua legitimidade expressiva. Ele a enxerga como uma historia-
natureza, uma apresentacdo significativa da historia da natureza que, na forma artistica do
barroco, proporciona uma “exposi¢ao barroca, mundana, da histéria como histéria mundial do
sofrimento, significativa apenas nos episddios do declinio”?’°. A reviravolta engendrada aqui

reside na percepcao de que a natureza também estd sujeita ao tempo, a caducidade:

Quanto maior a significacdo, tanto maior a sujei¢do a morte, porque ¢ a morte que
grava mais profundamente a tortuosa linha de demarcagdo entre a physis e a
significagdo. Mas se a natureza desde sempre esteve sujeita 8 morte, desde sempre ela
foi alegorica. A significagio e a morte amadureceram juntas no curso
desenvolvimento historico, da mesma forma que interagiam, como sementes, na
condi¢do pecaminosa da criatura, anterior a Graga®’'.

Como bem interpreta Bettine Menke, o “problema do signo” nessa condi¢ao temporal

nao deve ser resolvido por meio de uma decifragdo que revelaria o verdadeiro significado,
tornando-o transparente. Em vez disso, a atencdo deve se voltar ao fato da permanéncia dessa
ilegibilidade, de permanecer insondavel. E esse elemento negativo do signo que o aproxima da
verdade, sua ocultagdo. Essas obscuridades do signo, tal como representadas nos Trauerspiele,
apresenta a representagio como ela realmente é: uma relagdo precaria da disjungdo original®’>.
Benjamin demonstra, através da forma do Trauerspiel, que a experiéncia do tempo

alegorico possui uma dialética na qual, a partir de seu abismo, se apresenta o violento

269 Cf. DE MAN, 2013, p.207.
270 BENJAMIN, 1984, p. 188.
271 BENJAMIN, 1984, p. 188.
272 Cf. MENKE, 2010, pp. 175-176.
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movimento dialético de natureza e historia. Este movimento revela a historia, como historia-

natureza, isto ¢, como uma pré-historia da significacdo ou da intengdo:

Ao passo que no simbolo, com a transfiguragdo do declinio, o rosto metamorfoseado
da natureza se revela fugazmente a luz da salvagdo, a alegoria mostra ao observador
a facies hippocratica da histéria como protopaisagem petrificada®”>.

A recuperagdo da nog¢do do simbolo teoldgico — ndo mais como uma manifestagcdo
distorcida da ideia no sensivel, que resulta na perda de seu carater teoldgico e na dialética entre
sensivel e suprassensivel, consequéncia da fragmentagao entre forma e contetido — permite a
Benjamin desconstruir a oposi¢do instaurada pelo romantismo. A partir dessa revisiao
conceitual, ele desenvolve a teoria da alegoria como uma forma legitima de expressdo. Esse
movimento critico ndo apenas reabilita a alegoria, historicamente depreciada, como também
preserva a tensao fundamental entre o sensivel e o suprassensivel, garantindo a complexidade
e a riqueza das formas expressivas. Assim, Benjamin demonstra que a modernidade ndo se
restringe a um Unico modo de representacdo, mas se abre a multiplicidade de formas que
capturam suas contradigdes e paradoxos.

Com isso, a diferenca entre o estudo de De Man e de Benjamin reside no
aprofundamento do primeiro na relagcdo do individuo romantico com o tempo. Isso ocorre ao
examinar os problemas inerentes a sua condi¢do, evidenciados pela alegoria, que leva o
romantismo a adotar uma estratégia de preservagdo do “eu” por meio da estética simbdlica.
Benjamin busca destacar a condicao temporal do individuo através da propria exposi¢ao

alegdrica no barroco, como veremos a seguir.

2.2.2 - O limiar entre o classico e 0o moderno: origem, desenvolvimento e teoria da alegoria

como forma de expressdo

A alegoria moderna ou barroca nasce através da combinag@o entre natureza e histdria.
Benjamin dedica o estudo da origem dessa forma de expressdo a partir do resgate da teoria
hieroglifica e da retorica renascentista presente no estudo de Karl Giehlow: A ciéncia
humanistica dos hierdglifos na alegoria do Renascimento, particularmente no Arco de Triunfo
do Imperador Maximiliano I’’*; pretendendo a partir da sua leitura, demonstrar que alegoria

moderna, que surge no século X VI, distingue-se da alegoria medieval.

23 BENJAMIN, 1984, p.188.
274 “Die Hyeroglyphenkunde des Humanismus in der Allegorie der Renaissance, besonders der Ehrenpforte Kaisers
Maximilian I”.
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Benjamin compreende que alguns investigadores chegaram a ser mais “sensiveis aos

enigmas dessa forma de expressdo’™?”

, como € o caso de Creuzer, Gorres e Johann Gottfried
von Herder. Herder chega a admitir que a historia da alegoria barroca permanecia obscura,
referindo-se a esse periodo como uma “era da emblematica”. Sua hipotese era de que “‘os
artistas imitavam as velhas obras dos monges, mas com grande discernimento e com grande
aten¢do para os objetos’”?’°. Benjamin discorda dessa visdo, considerando-a historicamente
falsa. Mas reconhece que essa perspectiva se destaca positivamente em relagdo aos romanticos,
pois revela uma intui¢do da natureza dessa literatura. Nessa discussdo sobre uma nova
emblematica, Creuzer também faz algumas consideragdes sobre a necessidade da alegoria para
esse periodo. Todavia, dadas as limitagdes do conhecimento da época, as reflexdes trazidas
apenas conseguem corrigir os preconceitos e obscuridades em torno da alegoria - o que ¢
importante para uma apreciacdo mais justa dessa forma de expressdo, especialmente ao
considerar os preconceitos e obscuridades resultantes das concepgdes do classicismo e
romantismo - persistindo ainda, uma grande lacuna na compreensao teorica.

Nesse sentido, a obra do historiador da arte, Karl Giehlow (1863-1913), ¢ vista por
Benjamin como uma literatura essencial, possibilitando uma analise critico-filosofica profunda
dessa forma de expressdao. Benjamin observa que Giehlow descobriu que os humanistas
eruditos, ao tentarem decifrar os hierdglifos, buscaram seu método de pesquisa na
Hieroglyphica de Horapdlon, escrita entre os séculos Il e IV a.C. A obra de Horapdlon se ocupa
dos hierdglifos simbolicos ou enigmaticos: “meros pictogramas dissociados de qualquer
contexto fonético, tais como eram apresentados aos hierogramatas, num processo de
ensinamento religioso, como Ultimo degrau de uma filosofia mistica da natureza™’’. Esse

empreendimento vai delineando o que parece ser a origem da expressao alegorica:

Os obeliscos eram observados sob a influéncia dessas leituras, e foi assim que um
mal-entendido deu origem a uma rica e infinitamente divulgada forma de
expressaol...]. ‘Sob a lideranga do artista e erudito Alberti, os humanistas comegaram
a escrever, ndo com letras, mas com imagens de coisas (rebus) surgindo assim, com
base nos hieroglifos enigmaticos, a palavra rebus, e os medalhdes, colunas, arcos
triunfais e todos os objetos artisticos possiveis da Renascenga se encheram com esses
sinais misteriosos’?7%.

Rebus ¢ uma expressdo que se vale de imagens ou simbolos para representar palavras
ou partes delas. Trata-se de uma maneira de se comunicar visualmente, onde ¢ necessario

interpretar as imagens ou simbolos para desvendar a mensagem ou o sentido que se pretende

275 BENJAMIN, 1984, p.189.
276 BENJAMIN, 1984, p. 190.
277 BENJAMIN, 1984, p.190.
278 BENJAMIN, 1984, pp.190-191.
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transmitir. A escrita alegdrica incorporou essa caracteristica da escrita hieroglifica devido ao
seu carater hierdtico. A alegoria aspirava a ser uma linguagem sagrada. Essa aspiragdo pode ser
ilustrada na seguinte citagdo feita por Benjamin de uma passagem de Giehlow, na qual, ¢
observado que os sacerdotes egipcios viam nos hierdglifos a possibilidade de correspondéncia
com o pensamento divino: “‘Portanto, os hieroglifos como uma reproducao das ideias divinas!
Como exemplo, ele cita o hieroglifo usado para representar o conceito do tempo - uma serpente
alada, mordendo a extremidade de sua cauda™?”. Com essa pretensio, a alegoria busca trazer
a linguagem divina, imutavel, para o que ¢ mutavel, explorando uma série de ideias associadas
a multiplicidade e a mobilidade da concep¢ao humana sobre determinado tema, revelando ao
mesmo tempo a natureza das coisas divinas e humanas?®,

Isso retoma o que Benjamin aborda no prefacio e em seu texto sobre a linguagem quando
fala sobre a nomeac¢ao adamica. A lingua adamica, a qual Benjamin se refere como a primeira
filosofia por seu ato de nomear as coisas, ja nao ¢ mais possivel devido ao uso instrumental da
linguagem, que levou ao declinio dos sentidos semanticos, sendo necessario retomar na
experiéncia, a reconciliagdo entre o expresso ¢ o exprimivel. Nesse sentido, a alegoria se
apresenta como a possibilidade dessa reconciliacdo, como uma forma de revelagdo. Luciano
Gatti explica que ha uma simultaneidade aqui: como nostalgia, a alegoria pretende ser a
linguagem divina, mas diante da impossibilidade de um retorno ao estado paradisiaco, ela ndo
pode ser linguagem oral, como a lingua adamica que traduz a linguagem muda das coisas na
linguagem oral. E por isso que a alegoria aspira a expressdo visual, a exemplo dos rebus e dos
hierdglifos, ela trabalha com a distancia e aproximacdo das coisas®®!.

O interesse filosofico pela mistica da natureza dé origem a um processo de secularizagao
da alegoria. Como afirma Benjamin, “o Barroco retrocede a Antiguidade, dando-lhe um sentido
mistico-historico. E a alegoria egipcia, ¢ em seguida a grega” (BENJAMIN, 1984, p. 193).
Diferentemente do iluminismo, o barroco nao se interessa tanto pelas bem-aventurangas morais
dos homens. Sua teleologia ¢ diversa da teleologia iluminista, orientando-se mais para os

ensinamentos secretos que a natureza exprime:

[...] para o Barroco a natureza era dotada de fins na medida em que sua significagdo
podia exprimir-se, em que seu sentido podia ser representado emblematicamente, de
forma alegdrica e como tal irreconciliavelmente distinta de sua realizagdo historica.
Em seus exemplos morais e em suas catastrofes, a historia era vista apenas como um
momento substantivo da emblematica. A fisionomia rigida da natureza significativa

279 BENJAMIN, 1984, p.192.
230 BENJAMIN, 1984, pp.192-193.
281 GATTI, 2009, p.122.
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permanece vitoriosa, e de uma vez por todas a histdria esta enclausurada no adereco
cénico®®?,

E possivel observar uma simultaneidade nessa situagdo, que Menke caracteriza como
uma dupla “decadéncia”. Por um lado, a propria estrutura emblematica evidencia a situagao
histérica mundial como uma histéria da decadéncia. Por outro lado, ¢ exposta a situacdo do
individuo como transitoriedade da criatura, ou seja, como estagdes a espera da salvagdo. Essa
“secularizacdo” da historia (da salvacgao) ¢ evidente nas pegas de luto barrocas, que expressam
a “situagao teoldgica” do barroco. O mecanismo barroco ¢ uma expressao dessa simultaneidade,
representando tanto a ordem figurativa da historia quanto a dissolugdo da ordem religiosa®®>.

Através de Foucault?®*, Bettine Menke caracteriza o barroco como um momento de
“crise” do “sistema de semelhancas”. Se antes era visto uma ordem que assegurava a relagao
entre as coisas e as assinaturas, no barroco, o sistema de semelhancas se torna irrestrito, numa
abundancia de signos que ndo davam qualquer garantia de sentido: “‘por todo o lado surgem
teias de semelhanca, mas sabe-se que sdo quimeras’. ‘O Renascimento reavivou a memoria
pictorica’, formula Benjamin seguindo Giehlow, ‘mas ao mesmo tempo desperta uma
especulacdo de imagens’?®°. Esse diagnostico define o barroco como um limiar em que a
alegoria ndo apenas se posiciona como uma “ruptura” da representagdo classica, mas também
como o proprio efeito desse novo esquema provoca e atesta a “crise” por meio de praticas
linguisticas maneiristas e seus conceitos. O que sera chamado de “significagdes engenhosas”
do Concettismo, “inventam” ou criam semelhancas, minando assim a semelhanca como o
fundamento pressuposto das relagdes. Isso retira o prazer dos proprios processos de
significagdo, cujos efeitos surpreendentes permitem que o “significante” e o “significado”
contrastem entre si como entidades distintas?3¢.

Em consonéncia, ¢ relevante destacar o surgimento do conceito de engenho. Segundo
Jodo Adolfo Hansen, esse conceito emerge em um momento crucial do desenvolvimento da

alegoria e de suas formas retoricas como metéafora, durante o periodo barroco:

[...] dividida e redividida dialeticamente, para ser remetaforizada por termos cada vez
mais distantes, como ‘ornato dialético’, e, principalmente, ‘ornato dialético
enigmatico’: ndo outra coisa propdem os tedricos do ‘conceito engenhoso’, o espanhol
Baltasar Gracian, em Agudeza y arte de ingenio, e o italiano Emanuele Tesauro, em
1I cannocchiale aristotelico (A luneta aristotélica), lidissimos no século XVII?¥.

282 BENJAMIN, 1984, p.193.

283 MENKE, 2010, p. 171.

284 FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. tradug¢do. Salma Tannus Muchail. Sdo Paulo: Martins, 1999.

285 No original em alemao: “‘Uberall zeichnen sich die Gespinste der Ahnlichkeit ab, aber man weiB, daB es
Chiméren sind’. ‘Die Renaissance belebte das Bildgedachtnis’, formuliert Benjamin im Anschluss an Giehlow,
‘zugleich aber erwacht eine Bilderspekulation’ (MENKE, 2010, p.172).

286 MENKE, 2010, pp.172-173.

287 HANSEN, 2006, p.68.
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Os conceitos de engenho e agudeza estdo intrinsecamente ligados a alegoria, conforme
se observa no desenvolvimento historico-social e linguistico desta tltima. A alegoria se torna
um tipo de “artificio”, uma “agudeza composta fingida”. Esse tipo de alegoria seria proximo de
uma alegoria imperfeita - usada de forma didatica, ndo quer dizer que seja defeituosa, mas que
seu grau de significacdo se difere de um enigma ou totta alegoria, ou seja, pelo menos uma
parte do enunciado se encontra lexicalmente no nivel do sentido proprio®®. Assim,
“amaneirada, aguda e cortesa, ela evita ser alegoria imperfeita, mais simples e clara, tendendo
a ser enigma ou incoeréncia, programaticamente”?’,

De acordo com Hansen, a agudeza, conforme descrita por Aristdteles, tem quatro
causas: o engenho, considerado a fonte primaria dos conceitos; a matéria, que constitui o
fundamento do discurso; o exemplo, que se refere aos modelos antigos imitados; e a arte, que
representa a técnica de embelezamento. Esses elementos estdo inseridos no contexto da retdrica
antiga. No entanto, destaca-se especialmente o papel do engenho do poeta, que consiste em
buscar artificios na relacao entre conceitos distantes, operando-os por analogia, € na arte, que
consiste no exagero da realizagdo?®°. As caracteristicas mencionadas podem ser associadas ao
que Benjamin percebe em Calderon, descrevendo tal construgdo como uma “ostentacdo do
fato™:

A atitude experimental dos poetas barrocos assemelha-se a pratica dos adeptos. O que
a Antiguidade lhes legou s2o os elementos, com os quais, um a um, mesclam o novo
todo. Ou antes, ndo hd mescla, mas construgdo. O objeto dessa técnica, que
individualmente visava os realia, as flores de retoérica, e as regras, era a ordenagdo
exuberante de elementos antigos em um edificio, que sem unificar esses elementos
em um todo, fosse superior, mesmo na destrui¢do, as antigas harmonias. Essa
literatura deveria chamar-se ars inveniendi [arte de inventar]. A no¢dao do homem
genial, mestre na ars inveniendi, foi a de um homem capaz de manipular modelos
soberanamente. [...] O poeta ndo pode esconder sua atividade combinatéria, pois ndo
¢ tanto o todo que ele visa em seus efeitos, como o fato de que esse todo foi por ele
construido, de modo plenamente visivel. Dai a ostentagdo construtivista, que
principalmente em Calderén aparece como uma parede de alvenaria, num prédio que
perdeu o reboco?!.

“Desta maneira, torna-se possivel produzir metaforas e alegorias engenhosissimas -
‘argutas’, escreve Tesauro, ‘agudas’, diz Gracian, ‘preciosas’, dizem franceses-e praticamente

ininteligiveis para quem ndo possui a chave do procedimento construtivo”?%2

. Esse conjunto de
técnicas retoricas, denominado “poética da agudeza”, encerra em si o proposito de tecer

alegorias e metaforas, almejando desencadear um efeito de maravilhamento e persuasdo. Tal

288 HANSEN, 2006, p.71.
289 HANSEN, 2006, p.71.
29 HANSEN, 2006, p.71
291 BENJAMIN, 1984, pp.200-201.
292 HANSEN, 2006, p.71.
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abordagem mergulha fundo em uma correlagao virtual, ou seja, uma relagdo implicita percebida
por analogia. Assim, ela se desdobra em uma operagdo que transita entre semelhancas e
diferencas, identidade e ndo-idéntico®”.

Benjamin traz a tona, por meio de documentagdes, o que seria 0 uso € a expansao da
alegoria. Ela adquire novas ramificagdes e torna-se menos transparente, ocorrendo uma

294 Ele descreve

interpenetracao entre as linguagens pictoricas de origem egipcia, grega e crista
como o modo de expressdo passa a adequar-se idealmente ao hermetismo teoldgico. Como
escrita em enigmas, acessivel somente aos eruditos, a alegoria “parecia mais apropriada para
preservar em seu hermetismo as maximas de alta politica, relativas a verdadeira sabedoria da
vida”?%. Também era usada para esconder certas ideias em que os autores ndo queriam expor
claramente aos principes.

Conforme Benjamin demonstra com base em Opitz**®

, a poesia era uma teologia
alegoérica, o que confirma a origem dessa expressao como o uso aristocratico na poesia. Com o
tempo, a alegoria expandiu-se para incluir rimas e fabulas. Opitz acreditava que o mundo
primitivo era grosseiro, rude e tosco, e que as pessoas ndo seriam capazes de compreender
corretamente as licdes da sabedoria e das coisas celestiais. Por isso, os sabios ocultavam essas
ligdes no que o povo mais gostava de ouvir, transformando-a em uma espécie de teologia oculta.
Dessa maneira, mesmo originando-se em um meio aristocratico, a alegoria expandiu-se para
todos os dominios do espirito, abrangendo desde a teologia até a poesia celebratoria e a
linguagem do amor?’.

Essa expansdao fez com que seu repertorio de instrumentos imagéticos se tornasse
ilimitado. Na escrita alegorica, uma sucessao de transposigdes ocorre, onde “a expressao de
cada ideia recorre a uma verdadeira erupgdo de imagens, que origina um caos de metaforas™?%8,

Para Benjamin, ¢ dessa forma que a experiéncia do sublime se manifesta nesse estilo. Através

de um comentario de Claude-Frangois Menestrier?”® a respeito, Benjamin exemplifica:

‘A natureza das coisas, em sua totalidade, oferece materiais a essa filosofia (isto ¢, das
imagens) e esta ndo contém nada que ndo possa ser transposto em emblemas, da
contemplagdo dos quais o homem pode derivar Uteis doutrinas sobre as virtudes na

293 HANSEN, 2006, pp.73-74

2% BENJAMIN, 1984, p.194.

295 BENJAMIN, 1984, p.194.

2% BENJAMIN, 1984, p.184.

2T BENJAMIN, 1984, pp.194-195.

298 BENJAMIN, 1984, p.195.

2% Conforme informado em nota de rodapé por Benjamin, o comentario encontra-se em: Resenha andnima de
Menestrier: La philosophie des images. In: Acta eruditorum, Lipsiae, 1683, p.17. (Cf. BENJAMIN, 1984, p.195
e 271).



91
vida civil. Isso ¢ tdo verdadeiro, que assim como a histéria € iluminada gragas as
moedas, a filosofia moral ¢ iluminada gragas aos emblemas’3%,

Nesse exemplo, observamos uma fusdo de elementos histéricos e naturais. Para
Benjamin, o elemento historico, representado pela moeda, se funde com a natureza, que por sua
vez esta impregnada de historia. Dessa forma, a natureza se torna o palco, isto ¢, um cenario
integrante da encenagdo que compde esse conjunto de signos. Isso evidencia a capacidade dessa
expressao de converter qualquer coisa em imagens, como no caso das doutrinas e virtudes.
Qualquer objeto poderia carregar consigo um significado. Simbolos e temas eram extraidos
tanto de elementos naturais quanto artificiais. Nao se tratava de um objeto ter apenas um
significado especifico, nem de haver uma correspondéncia direta para todos os objetos, o que

resultava em um carater cadtico na escrita:

‘As muitas obscuridades no vinculo entre a significacdo e os signos... em vez de
desencorajarem os autores, os estimulavam a atribuir valor simbodlico a atributos do
objeto cada vez mais remotos, para através de novas sutilezas ultrapassarem os
proprios egipcios. A isso se agregava a forga dogmatica das significa¢des legadas pela
tradigdo antiga, de modo que a mesma coisa podia simbolizar uma virtude e um vicio,
e portanto, em ultima analise, podia simbolizar tudo’3°!.

Bettine Menke explica que, por ndo reconhecer nenhuma unidade da imagem, isto &,
nao haver nenhuma limitag¢ao para a quantidade de imagens a partir da sua configuragao interna,
0 “ser pictdrico barroco” parece “desgovernado”. Embora a forma estética possa, enquanto
modo de apresentagdo, abarcar a totalidade e torné-la visivel, a abundancia e a ostentacdo,

apresenta-se como um desperdicio®®?:

Porum lado, a ‘abundéncia de cifras’ deve comprovar o ‘poder do conhecimento’, por
outro lado, essa abundancia se manifesta como uma ‘sobrecarga’ das ‘imagens’
citadas, que muitas vezes devem conferir ‘énfase’, mas - como a marcante metafora
de Benjamin diz: ‘Os pensamentos muitas vezes se evaporam em imagens’. Portanto,
eles se mostram em desordem descentrada, como a ‘desordem do cenario
alegorico™%.

Isso ilustra, conforme articula Menke, a “discrepancia” entre a representacdo aparente
de uma imagem e seu verdadeiro significado, destacando como a visibilidade e a legibilidade
se distanciam, revelando assim a imprevisibilidade desta ultima. O que se percebe de forma
figurativa se desdobra com a possivel diversidade de seus elementos, através de suas

combinagdes “catacristicas”, o que implica que eles ndo devem ser interpretados de maneira

30 BENJAMIN, 1984, p.195.

30T GIEHLOW apud BENJAMIN, 1984, p.196.

302 Cf. MENKE, 2010, p.186.

393 No original em alemdo: “Zum einen muss die ‘Chiffernfiille’ die ‘Macht des Wissens’ belegen, zum andern aber
fallt diese Fiille als ‘Uber-Last’ der zitierten ‘Bilder’ an, die vielfach ‘Nachdruck’ verleihen sollen, aber — so die
auffillige Metapher Benjamins: ‘So verdunsten vielfach die Gedanken in Bildern’. Daher zeigen diese sich in
dezentrierter Ungeordnetheit, als die ‘Unordnung der allegorischen Szenerie’” (MENKE, 2010, p.186).
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imitativa, mas sim compreendidos, expondo a incompatibilidade entre a forma figurativa e seu
significado, caracteristica intrinseca da alegoria. Por isso a afirmacdo de que a “escrita
figurativa barroca” deva ser interpretada; pois ela evoca a “temporalidade no espago”. Por
exemplo, ao representar uma “rosa simultaneamente meio desabrochada, meio murcha, com o
sol na mesma paisagem nascendo e se pondo™3*; O emblema sugere que o significado est4
adjacente a imagem, como uma escrita complementar que € necessaria para conecta-la com sua
referéncia em outro lugar, definindo assim o proprio emblema3%.

Essa convergéncia entre um conjunto de técnicas retéricas € um sistema convencional
de signos (convengdo), aliada a demanda por uma expressao eruptiva (expressao), configura a
principal diferenca entre a alegoria medieval e a alegoria barroca. Enquanto a primeira ¢ crista
e didatica, a segunda ¢ antindmica; em sua dialética, transforma-se de convengdo da expressao,
a uma expressdo da convengdo. Essa inversdo evidencia a disparidade na interpretacdo da

alegoria barroca entre Benjamin e a estética do século XVIII, como observado por Bettine

Menke:

Nesse sentido, a alegoria do século XVII ‘ndo ¢ uma convengdo de expressiao’, como
a estética do simbolo a caracterizava, para que a alegoria possa servir como seu ‘fundo
obscuro’, mas, como Benjamin argumenta inversamente, ‘expressao da convengio’,
‘secretamente segundo a dignidade de sua origem e publicamente, de acordo com o
ambito de sua validade’. Benjamin redefine a alegoria na antinomia entre ‘expressao’
e ‘convengdo’ como um ato excéntrico, como ‘a inversdo de extremos’; assim, ¢
elaborado o que Benjamin chama de o necessario ‘tratado dialético’ das ‘antinomias
do alegdrico’3%.

Na estética do simbolo, a alegoria é concebida como uma mera relagdo de convencao,
onde um signo (imagem) designa um significado. Essa interpretagdo inclui também a escrita,
uma vez que considera a alegoria uma técnica arbitraria “como a escrita”, o que resulta em uma
dupla redug¢dao. Em Benjamin, no entanto, a alegoria se torna uma “expressao” que “governa a
arbitrariedade das coisas”. Se a antinomia “convengdo” e “expressao” leva ao conflito entre
técnica fria e pronta e a expressao eruptiva do excéntrico e do exagero que ¢ a alegorese, para
Benjamin essa antinomia também representa uma solucdo dialética, pois sendo inerente e

intrinseca a esséncia da escrita, ela possibilitaria “um uso mais vivo e mais livre da linguagem

3% No original em alemio: “Rose gleichzeitig halb blithend, halb verwelkt, die Sonne in der gleichen Landschaft
auf- und untergehend zeigt” (MENKE, 2010, p.187)

395 Cf. MENKE, 2010, p.187.

3% No original em alemao: “In diesem Sinne ist die Allegorie des. Jahrhunderts 'nicht Konvention des Ausdrucks',
wie die Asthetik des Symbols sie kennzeichnete, damit die Allegorie als ihr 'finsterer Fond' taugen konnte,
sondern, wie Benjamin umgekehrt einwendet, ‘Ausdruck der Konvention’, ‘geheim der Wiirde ihres Ursprungs
nach und o6ffentlich nach dem Bereich ihrer Geltung’. Benjamin prégt die Allegorie in der Antinomie von
‘Ausdruck’ und 'Konvention’ als exzentrischen Vollzug, als ‘Umschlag von Extremen’; so findet sich ausgefiihrt,
was Benjamin die notwendige ‘dialektische Abhandlung’ der ‘Antinomien des Allegorischen’ nennt” (MENKE,
2010, pp.184-185).
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revelada, no qual esta nio perdesse nada de sua dignidade*’. A unido destes extremos remete
aquela relagao indissoluvel entre sensivel e supra-sensivel, entre fenomenos e ideias. Benjamin
aponta que o carater sagrado da escrita, se se quiser se manter, deve passar por uma codificagao
rigorosa, isto €, uma valida¢ao sagrada de complexos verbais imutaveis, € uma inteligibilidade

profana:

Na perspectiva alegdrica, portanto, o0 mundo profano é ao mesmo tempo exaltado e
desvalorizado. A dialética da convengdo ¢ da expressdo ¢ o correlato formal dessa
dialética religiosa do conteudo. Pois a alegoria é as duas coisas, convencdo e
expressdo, ¢ ambas sdo por natureza antagonisticas. Mas assim como a doutrina
barroca comprendia a historia em geral como uma sucessdo de eventos criados, a
alegoria em particular, embora uma convengdo como qualquer escrita, era vista como
criada, da mesma forma que a escrita sagrada®®®,

O desejo da escrita barroca em reconciliar o conflito entre validacdo sagrada e
inteligibilidade profana leva a uma escrita que tende a expressao visual. Para Benjamin, ndo ha
lugar ou época na historia onde o contraste com o simbolo plastico, a imagem da totalidade
organica, seja mais evidente do que na escrita alegorica, onde ha esse “fragmento amorfo” que
constitui sua expressao visual. Benjamin percebe o barroco como sendo, mais que o
romantismo, a antitese do classicismo. Para ele, estes dois momentos historicos buscam corrigir
a arte. Contudo, diferentemente do romantismo que tenta fazer isso através de reconciliagdes
falsas, ou através de um momento mistico da redengdo, o barroco realiza isso através das

exegeses alegoricas da escrita que de forma dialética, une sagrado e profano.

2.2.3 - Critica a integragado estética. forma e conteudo

Se 0 Romantismo pretendia preservar a vitalidade’*” da obra de arte, 0 excesso com que
conduziu essa empreitada acabou por alcangar justamente o efeito oposto. A busca por uma
sintese harmonica e totalizante resultou na fossiliza¢ao da obra, transformando-a em um objeto
fechado em si mesmo. Ja em seu ensaio sobre Goethe, ao analisar criticamente “As Afinidades
Eletivas”, Benjamin rejeita de maneira contundente a tentativa de sustentar a vida da obra por
meio da primazia da aparéncia sensivel e do ideal de reconciliacdo estética. Para ele, a
insisténcia na beleza como principio organizador conduz a uma estetizagao da verdade que, em
vez de revelar, obscurece as camadas de significacdo da obra. Nesse sentido, a critica

benjaminiana a Goethe ilumina, por extensdo, sua rejeicdo a concepg¢ao romantica do simbolo,

307 BENJAMIN, 1984, p.197.
308 BENJAMIN, 1984, p.197.
3% Sua “pervivéncia”.
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evidenciando os limites dessa tentativa de absolutizacao da forma e de fechamento da obra em
um ideal de unidade que, paradoxalmente, compromete sua vitalidade.

O uso do simbolo em Goethe revela um carater paradoxal, pois busca instaurar uma
harmonia organica que, no fundo, se mostra iluséria. A tentativa de conferir um sentido absoluto
a beleza, por meio de uma representagdao que visa manifestar o divino, resulta, na verdade, em
uma deformagdo. Essa imposi¢do estética, dotada de um carater quase magico, tende a
obscurecer as tensdes internas da obra, impondo uma unidade artificial ao que, na experiéncia
estética, deveria permanecer dindmico e aberto. Dessa maneira, longe de consolidar uma forma
transparente de mediacdo entre o sensivel e o ideal, o simbolo goethiano acaba por projetar uma
imagem estetizada da totalidade que dissimula as contradigdes inerentes ao proprio processo
artistico.

E por essa razio que Benjamin enfatiza no prefacio a questio sobre a correspondéncia
entre os fenomenos e a ideia, propondo uma substituigdo metodologicamente historico-
teologica a compreensao de Goethe. Ele observa que nem os romanticos nem Goethe foram
capazes de formular uma teoria que compreendesse a dicotomia entre forma e contetido;
incapazes de alcancar plenamente o contetido da arte, restou-lhes uma reconciliagdo forgada
com os dominios da moralidade e da religido. Diante disso, o comentario de Gorres tem um

importante destaque em Benjamin, que formula através dele uma conclusao significativa:

E nesse sentido que Gorres declara a Arnim que muita coisa nas Afinidades eletivas
se lhe afigurava ‘como que encerada, e ndo entalhada’. Uma formulag@o que parece
se aplicar especialmente as maximas da sabedoria de vida. Mais problematicos ainda
sdo os aspectos que, de maneira alguma, podem abrir-se a intengdo puramente
receptiva: aquelas correspondéncias que se abrem tdo somente a uma investigagdo de
ordem filologica, completamente afastada da questdo estética. E certo que, em tais
correspondéncias, a representagio invade o 4mbito das formulas invocatérias. E por
isso que lhe faltam tdo frequentemente a momentaneidade ultima e o carater definitivo
da vivifica¢do artistica: a forma3!°.

Benjamin caracteriza o empreendimento extravagante de Goethe como um
procedimento que invade o ambito da “féormula invocatdria”. Através do comentario de Gorres,
que percebe uma “lacuna”, uma falta de refinamento na obra, Benjamin aprofunda a critica ao
observar que o problema se amplia quando as correspondéncias se alastram para o ambito
filologico, escapando ao estético. Nesse contexto, Benjamin conclui que falta a obra o elemento
vital da dimensao artistica: a forma. Invocagdo, sublinha Benjamin, ¢ o contraponto negativo
da criagao:

A criagdo artistica ndo ‘faz’ nada a partir do caos, ela ndo o penetra; do mesmo modo,
tampouco permitird o mesclar-se da aparéncia, como o faz na verdade a invocagdo

310 BENJAMIN, 2009, p. 90.
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magica, a partir dos elementos desse caos. E isso que a formula realiza. A forma,
todavia, como num encantamento converte o caos em mundo por um instante. Por
isso, nenhuma obra de arte, completamente livre desse encantamento, pode aparentar
estar viva sem tornar-se mera aparéncia e deixar de ser obra de arte. A vida que se
agita nela deve aparecer paralisada e como que aprisionada por um instante num
encantamento’!!,

Conforme esclarece Rainer Rochlitz (2003, p. 90), Goethe alinha-se com os gregos ao
compreender a arte pela ideia ou inspiracdo das Musas. Sob a soberania de Apolo, as Musas
indicavam nove contetdos como sendo os puros contetdos da arte em sua totalidade. Estes
arquétipos invisiveis seriam acessiveis apenas através da intuicdo e, somente em alguns casos,
poderiam se assemelhar com a ideia. Para Goethe, os “arquétipos modelos”, ou seja, aqueles
que mais se aproximaram da ideia de natureza, foram as obras gregas. Esses arquétipos,
portanto, ndo sdo criados pela arte; eles existem antes mesmo de qualquer produgdo como parte
da natureza. Assim, para se apreender a ideia de natureza, seria necessario a contemplacao de
sua verdadeira face, objeto de investigacdo em suas manifestagcdes no fendmeno primordial.

O desejo de corresponder diretamente com a natureza ou com a esséncia nazarena’®'?,
diz Benjamin; Torna a conexdo menos formal do que a relagdo analdgica, diria Paul de Man?!3.
Pode-se apontar que Goethe talvez ndo tenha considerado que “toda beleza, assim como a
revelacdo, guarda em si regras historico-filosoéficas. Afinal, a beleza ndo revela a ideia
diretamente, mas sim o seu segredo”*'%. Assim, retomando a relagdo com o barroco, a apoteose
difere-se ao apresentar uma dialética. Aqui, o momento simbolico ¢ valorizado, pois a
integracao entre forma e contetido se da pela alternancia dos extremos. A alegoria barroca, por
sua vez, expressa em seu conteudo “a historia como prematura, sofrida e malograda,
manifestada em um rosto - ou melhor, em uma caveira™>'>.

A dialética no barroco se articula na tensao entre a condigdo transitoria da existéncia
humana e a historicidade singular do individuo3'®. A alegoria barroca, longe de promover uma
visdo harmonica ou idealizada da historia, expoe a trajetdéria mundana como um percurso de

sofrimento e degradagao, semelhante a uma via crucis. Nesse movimento, a historia da natureza

SIBENJAMIN, 2009, p.91.

312 Conforme Benjamin discute no ensaio sobre Goethe: “No &, portanto, essa esséncia nazarena, mas sim o simbolo
da estrela caindo por sobre os amantes que constitui a forma de expressao adequada daquilo que, de mistério, em
sentido exato, habita a obra. No dramatico, o mistério ¢ o momento em que aquele se ergue do dominio de sua
linguagem propria e penetra num dominio mais elevado e inatingivel para ela. Por isso, ele jamais pode
expressar-se em palavras, mas sim Unica e exclusivamente na representagdo - € o ‘dramatico’ entendido com
maximo rigor. Um momento analogo da representacdo é, nas Afinidades eletivas, a estrela cadente”
(BENJAMIN, 2009, p.120).

313 DE MAN, 2013, p.195.

314 BENJAMIN, 2009, p.113.

315 BENJAMIN, 1984, p.188.

316 Cf. BENJAMIN, 1984, 188.
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ndo se apresenta como um processo de progresso ou redengdo, mas como a manifestacao
continua da decadéncia e da finitude da vida. Assim, o barroco recusa qualquer nogdo de
totalidade reconciliadora, evidenciando, por meio da alegoria, a fragmentagdo e a ruina como
elementos constitutivos da experiéncia histdrica.

Enquanto a critica romantica se volta para o infinito — isto €, para a compreensao da arte
dentro de um processo histérico continuo, no qual as formas artisticas se transformam e se
sucedem — , ela também busca conferir acabamento e mediagao a ideia de arte, garantindo sua
sobrevida. Como observa Benjamin: “Essa critica poética [...] expord novamente a exposicao,
desejara formar ainda uma vez o ja formado [...], ird completar a obra, rejuvenescé-la,

»317 Essa perspectiva, que insiste em renovar continuamente a obra,

configura-la novamente
contrasta com a abordagem alegorica, cujo olhar se fixa na fragmentagao e na materialidade das
imagens.

O alegorista, em sua observacdo minuciosa, privilegia um ponto de vista externo e
estilistico, empregando uma composi¢ao tipografica excessiva e um uso denso da metafora, o
que resulta em imagens amorfas e dispersas, semelhantes a runas. Benjamin exemplifica essa
metodologia ao mencionar o estudo do historiador da arte e arquedlogo alemao, Johann Joachim
Winckelmann, sobre o Descrigdo do Torso de Hércules no Belvedere de Roma®'®: ao percorrer
fragmento a fragmento, membro a membro, Winckelmann reconstroi a unidade da obra sem
jamais dissipar sua condicdo fragmentaria. Essa abordagem, essencialmente alegorica,
distancia-se do ideal classico, pois ndo busca a harmonia original, mas explora a profundidade
e a tensdo da incompletude. Assim, a escrita alegorica se configura como um jogo interpretativo,

no qual as obras se tornam elementos de uma linguagem enigmatica e instigante, preservando

sua opacidade e intensidade expressiva:

Sua beleza simbolica se evapora, quando tocada pelo clardo do saber divino. O falso
brilho da totalidade se extingue. Pois o eidos se apaga, o simile se dissolve, o cosmos
interior se resseca. Nos rebus aridos, que ficam, existe uma intuig¢@o, ainda acessivel
ao meditativo, por confuso que ele seja. Por sua propria esséncia, era vedado ao
classicismo perceber na physis bela ¢ sensual o que ela continha de heteronomo,
incompleto e despedagado. Mas sdo justamente essas caracteristicas ocultas sob sua
forma extravagante que a alegoria barroca proclama, com uma énfase até entdo
desconhecida’!’.

Para Gagnebin, a doutrina benjaminiana da arte alegoérica ¢, nesse sentido, muito
proxima das consideragdes de Hegel no que diz respeito a arte romantica crista: “Superior

espiritualmente ao ideal classico da bela aparéncia do espirito na sua forma imediata [...]

317 BENJAMIN, 1999, p. 77.
318 “Beschreibung des Torsos des Hercules im Belvedere zu Rom”
319 BENJAMIN, 1984, p.198.
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sensivel”, uma arte que se abre para a negatividade e para a morte e quer absorver a existéncia
real na sua deficiéncia de existéncia finita”32°,

A unido antagonica que esse modo de expressao realiza, levam a imagens que perturbam
a ordem e a paz na normatividade da obra de arte, mas que ao mesmo tempo, iluminam o mundo
profano. Na escrita, isso € expresso como um fendmeno cadtico, conforme Benjamin
caracteriza a exegese alegorica. Aqui, cada personagem ou objeto mais simples pode significar
qualquer outra coisa, tornando a interpretacdo multipla e instavel. Nisto repousa um veredito:
ndo estamos habituados a tal estilo de escrita, onde cada detalhe ¢ minuciosamente explorado.
Contudo, torna-se evidente, especialmente para aqueles versados na interpretagdo alegorica da
escrita, que ao apontarem para outros objetos, esses veiculos de significacao sao revestidos de

321, Ao falar do alegorista

uma autoridade que os coloca além das trivialidades do mundo profano
e o modo como as coisas “se tornam” em sua mado, Benjamin ndo estd implicando uma
subjetividade no significado alegoérico, mas que ele busca esse significado em “outro lugar”,
representando a partir dos signos cifrados que ele encontra no “mundo criatural profundamente

7322 Isso demonstra a auséncia de fundamento nas relacdes de

marcado pela historia
significagdo, pois na alegoria, o significado ndo ¢ atribuido com base psicologica, mas sim
ontoldgica.

Além disso, ha outra dimensao, como Lindner destaca, na apropriagdo que Benjamin
faz da hermenéutica agostiniana®?’. A alegoria ndo seria possivel sem a multiplicidade de
significados da escrita, que abrange varios contextos e sentidos. I[sso ndo constitui um problema
nem para Benjamin, nem para a alegoria. Na hermenéutica agostiniana, ¢ possivel acessar

diferentes camadas de significados, como na exegese dogmatica da biblia, nos campos dos seus

significados e nos seus conhecimentos pragmaticos. “As cronicas medievais, as enciclopédias,

320 GAGNEBIN, 2013, p.36.

32 BENJAMIN, 1984, p.197.

322 BENJAMIN, 1984, p.206.

323 A hermenéutica agostiniana ¢ uma abordagem interpretativa aplicada a leitura das Escrituras Sagradas, com
destaque para as reflexdes desenvolvidas no De Doctrina Christiana (livro 3, capitulos 10-12). Nesse contexto,
Agostinho propde que a correta interpretacdo biblica exige a compreensdo do contexto historico e literario das
passagens, além da distin¢do entre o sentido literal e o espiritual do texto. O sentido literal refere-se ao significado
direto e explicito das palavras, enquanto o sentido espiritual desdobra-se em trés dimensdes: alegorica, moral e
anagogica. Para Agostinho, diante de textos que aparentam contradizer a razdo ou a moral, torna-se indispensavel
buscar um significado mais profundo, pois, em sua concep¢ao, Deus, sendo a fonte de toda verdade, jamais
poderia estar em desacordo com a razdo ou com os principios éticos. Para mais, ver em: AGOSTINHO, Santo.
De Doctrina Christiana. Tradug@o de José F. B. R. de Carvalho. Sdo Paulo: Edi¢cdes Loyola, 1993. Livro 3,
Capitulos 10-12.
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as historias naturais t€ém precisamente estes diferentes modos de conhecimento como
pressupostos’24,

Ao observar a disjung@o temporal na escrita alegérica e demonstrar sua necessidade em
um momento de “crise da representacdo”, a teoria da alegoria em Benjamin se apresenta como
uma teoria da revalorizagdo. A escrita alegdrica como “assinatura”, deve ser vista como uma
referéncia, isto €, um transporte de significagdo “de outro lugar”. Isso comprova um “poder do
conhecimento” em relacdo a disposi¢do das coisas, indicando que ha uma regra subjacente
mesmo na aparente arbitrariedade. Isso retoma o que ja foi visto, a partir de Paul de Man, que
a alegoria fundamenta essa falta, isto €, a impossibilidade de uma identidade, a alegoria quer
designar justamente isso, a distancia do signo em relagao a sua origem. Nesse sentido, Benjamin

quer destacar a distancia entre o imaginado, ja que a possibilidade de o tornar significante, seria

dissolvido nessa disjun¢do temporal:

A alegoria ndo ¢ apenas um tropo que diz ou apresenta uma coisa, e o alegorista ‘fala
assim de outra coisa’, ela ndo significa meramente (sempre outra coisa) em vez de
representar mimeticamente, mas significa ao negar aquilo que apresenta e, portanto,
ao contrastar imaginacio e significado®%,

Menke destaca o carater “metafigurativo” da alegoria que Benjamin busca afirmar. A
alegoria busca significar a inexisténcia daquilo que ela imagina®?%. Isso remete a outra nogdo
de Paul de Man, a de um “conhecimento negativo”. A realizacdo negativa da alegoria reside na

disjungdo entre seu conteido e seu modo de expressao:

Em sua virada metafigurativa para sua propria facticidade, a alegoria ‘fala’ da
disparidade entre o ‘mundo’ (alegoricamente imaginado) ¢ a linguagem, coisas e
legibilidade, lido e material de leitura. A fissura da qual a alegoria ‘fala’, porque a
pressupde e testemunha, separa o ‘mundo’ alegoérico em si / de si mesmo3?’.

A forma linguistica da alegoria, segundo Menke, ¢ da nao-identidade, do nao-ser.
Portanto, ¢ uma linguagem que nao coincide, ou seja, ndo se pretende fechada. Nesse sentido,
ha varias coisas sendo imaginadas, narradas, onde os significados figurativos negam uns aos
outros, bloqueando o acesso a outros significados ou da presuncao de totalidade. O proposito

do significado alegorico ¢ precisamente revelar isso, o ndo-ser do imaginado. Ao expor a nao-

324 No original em espanhol: “Las cronicas medievales, enciclopedias, historias naturales tienen como presupuesto
precisamente estos diferentes modos del saber” (LINDNER, 2014, p.37).

325 No original em alemdo: “Die Allegorie ist nicht nur eine Trope, die das eine sagt oder vorstellt, und der
Allegoriker ‘redet dadurch von etwas anderem’, sie bedeutet nicht blofl (immer etwas anderes), statt mimetisch
darzustellen, sondern bedeutet, indem sie das von ihr Prasentierte dementiert, und damit an diesem Vorstellung
und Bedeutung auseinandersetzt” (MENKE, 2010, p.187).

326 MENKE, 2010, p.187.

327 No original em alemdo: In ihrer metafigurativen Wendung auf die eigene Faktur 'spricht' die Allegorie von der
Disparatheit zwischen (allegorisch vorgestellter) 'Welt' und Sprache, Dingen und Lesbarkeit, Gelesenem und
Lektiire. Der Riss, von dem die Allegorie 'spricht', weil sie ihn voraussetzt und bezeugt, scheidet die allegorische
'Welt' in sich/von sich selbst. (MENKE, 2010, p.188).
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identidade do imaginado, a escrita alegérica assegura que a imagem nado pode ser capturada,
compreendida e limitada em seu significado. Esse movimento na escrita pode ser visto tanto na
“acdo dramadtica” do Trauerspiel, onde vemos a fragmentacdo da “acdo” - através dos
interltdios alegdricos que interrompem a trama (os Reyen’?), emolduram o ato e mantém a
acdo dramatica em aberto; quanto no préprio conceito de tratado no prefacio, em que € visto as
nogdes de renuncia a intengdo, intermiténcia e interrupgao:
Sua rentincia a intengdo, em seu movimento continuo: nisso consiste a natureza basica
do tratado. [...] Pois ao considerar um mesmo objeto nos varios estratos de sua
significagdo, ela recebe a0 mesmo tempo um estimulo para o recomego perpétuo e
uma justificagdo para a intermiténcia do seu ritmo. Ela ndo teme, nessas interrupgdes,
perder sua energia, assim como o mosaico, na fragmentagdo caprichosa de suas
particulas, ndo perde sua majestade. Tanto o mosaico como a contemplagao justapdem
elementos isolados e heterogéneos, ¢ nada manifesta com mais forca o impacto
transcendente, quer da imagem sagrada, quer da verdade. O valor desses fragmentos
de pensamento ¢ tanto maior quanto menor sua relacdo imediata com a concep¢ao

basica que lhes corresponde, € o brilho da apresentagdo®®® depende desse valor da
mesma forma que o brilho do mosaico depende da qualidade do esmalte®*°.

A caracterizacdo de Benjamin em relagdo ao tratado descreve a experiéncia intensiva
com a verdade como repousando na horizontal, no exercicio intermitente da escrita, que vacila,
mas que estd consciente da distdncia em relagdo a origem. Em vez de uma relagdo que busca
alcancar a ideia de natureza verticalmente, por meio do simbolo e da reconciliagdo na beleza, o
exercicio da escrita atinge o que ele proprio denominou no ensaio sobre Goethe de
Ausdruckslose [sem-expressdao], um elemento que nega a harmonia da verdade com a aparéncia.
Benjamin dé4 ao sem-expressdo o sentido da palavra pura, nela, ocorre a violenta intervengao
em que a verdade se revela. O “sem-expressao” “destrdi aquilo que ainda sobrevive em toda
aparéncia bela como heranga do caos: a totalidade falsa, enganosa - a totalidade absoluta3!,

Essa totalidade ¢ o que a aparéncia tenta alcangar através da linguagem instrumental ou da

representacdo hierdrquica da légica, mas ndo consegue atingir. O “sem-expressdo”, ou,

328 Os “reyen” ou “reyhen” eram coros dos Trauerspiele, utilizados para preencher o intervalo entre o final de um
ato e o inicio do proximo. Esses interludios ajudavam a transmitir o tom sombrio dos dramas, provocando catarse
no publico. Geralmente, eram compostos em versos alexandrinos, embora outras métricas também fossem
usadas. Diferente do coro no drama grego antigo, que estava intimamente ligado a acdo, a conexdo dos coros
barrocos com o enredo era mais ténue. O termo “reyen” ¢é a tradug@o alema do substantivo grego “choros”, que
originalmente se referia ao coro no teatro antigo, evoluindo posteriormente para “Reigen”, associado as dangas.
Os reyen intensificavam o ambiente da obra barroca, eles ficavam posicionados entre os atos, funcionando como
interludios, similar aos intermezzos. As vezes, eram substituidos por interludios alegéricos. Tais reyen aparecem
em varios Trauerspiele, mas sdo especialmente notaveis nas obras de Joost Van Den Vondel (1587-1679),
Andreas Gryphius (1616-1664) e Daniel Casper von Lohenstein (1635-1683). (Cf. Reyen (Drama). Bedeutung
und Merkmale. Disponivel em: <https://wortwuchs.net/reyen/>. Acessado em: 16 maio. 2024).

329 Modificado conforme Jeanne Marie Gagnebin. Optamos por seguir a orienta¢do de traduzir Darstellung como

“apresentagdo”, ao invés de representacao.

330 BENJAMIN, 1984, pp.50-51.

331 BENJAMIN, 2009, p.92.
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voltando ao contexto do livro sobre o Trauerspiel, a alegoria, reconhece a impossibilidade de
representacdo do imaginado, resultando na interrupgdo da linguagem. E nessa interrupgio que
reside seu verdadeiro alcance: na despretensdo, alcanca-se o elevado. “S6 o sem-expressao
consuma a obra que ele despedaca, fazendo dela um fragmento do mundo verdadeiro, torso de
um simbolo™?32.

Em uma interpretagao do mesmo género, Adorno discorre sobre o tema, proporcionando
uma reflexdo profunda. O contexto de sua analise insere-se na discussao da poesia de Holderlin,
que, conforme ja citado, ndo se resume a oposi¢ao entre simbolo e alegoria. No entanto, ¢
possivel observar na producao tardia deste poeta uma oposicdo em relagdo a sua juventude.
Benjamin percebe aqui uma transgressao das regras classicas, aproximando Holderlin da
expressdo alegorica e da arte barroca®¥. Para Adorno, na superagdo da linguagem instrumental,
o que ele chama de sintese ndo-conceitual, alcanga-se aquilo que o barroco se preocupa em
reconciliar, o conflito entre validacdo sagrada e inteligibilidade profana. Ele explica que,
justamente porque ¢ despretensiosa, ou seja, “livre do poder de dominio da natureza”, que o
poeta encontra a imagem originaria da poesia®*4. ““A linguagem pura, cuja idéia elas configuram,
representaria prosa, como os textos sagrados’*. Tal modo suspende a logica tradicional da
sintese, “apresenta-se como parataxes funcionando como desordens artisticas, que se esquivam
a hierarquia légica da sintaxe subordinativa™33°. Segundo Adorno, esse tipo de escrita se d4 pela
auto-reflexdo critico linguistica, uma linguagem sem intencao, anti-subjetivista. O sujeito ndo
¢ imediato, nem ultimo, mas sua mediagdo. Veremos que essa caracterizagdo se adequa bem a
alegoria, especialmente ao considerarmos um aspecto pouco explorado, mas essencial para uma

reflexdo adequada: sua associa¢ao com a histéria-natureza.

2.2.4 - Alegoria como expressdo da historia-natureza

A inserc¢ao da historia no palco do Trauerspiel realiza-se por meio da escrita, que se
torna o proprio meio de fusao entre histéria e natureza. Como ja discutido, essa interpenetracao

manifesta-se na escrita enquanto transitoriedade, gravada na propria face da natureza. Nesse

332 BENJAMIN, 2009, p.92.

333 Isso pode ser observado mais adiante, no Trauerspiel-buch, onde Benjamin destaca a percepgdo de Hellingrath,
alguém que foi seu mestre e mentor, e por quem ele nutria profunda admiragdo: “As tradugdes de Sofocles, feitas
por Holderlin (ndo é por acaso que Hellingrath chama de ‘barroca’ essa fase da produg@o do poeta) mostram até
que ponto essa transposigdo foi e continuou possivel” (BENJAMIN, 1984, p.210).

334 Cf. ADORNO, 1973, p. 99.

335 ADORNO, 1973, p.99.

336 ADORNO, 1973, p.100.
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3

sentido, a fisionomia alegdrica dessa dialética revela-se “verdadeiramente presente como

ruina”®7, pois a histdria, tal como é encenada nos Trauerspiele, ndo se apresenta como um
fluxo continuo e ordenado, mas como um processo marcado por fragmentacao e declinio.

A obra de arte barroca caracteriza-se pela incessante acumulagdo de fragmentos e ruinas,
em um movimento que amontoa os vestigios da Antiguidade, agora ressignificados no contato
com a modernidade. No entanto, esse legado nao se preserva em sua integridade, mas sobrevive
como um “pitoresco monte de escombros™**®, Para Benjamin, essa operagio nio se trata de uma
simples “reminiscéncia antiga”, mas sim da manifestacdo de uma “sensibilidade estilistica

contemporanea’33’

, na qual a tradigdo ndo ¢ meramente evocada, mas desfigurada e
reconfigurada no horizonte de uma nova experiéncia historica.

A heranga da Antiguidade que chega ao barroco ndo se apresenta como um corpo coeso
de formas e significados atemporais, mas como um conjunto de elementos dispersos, cuja
recomposi¢ao fragmentaria constitui uma nova totalidade. Essa totalidade, entretanto, nao se
manifesta como um ideal harmonico, mas como ruina — uma forma que ja traz em si a marca
de sua decomposicdo. Esse carater fisionomico da ruina torna-se evidente nas descri¢des

realizadas por Borinski, que captam a estética barroca como a expressao sensivel de uma

historia que se revela nao na continuidade, mas na cisao, no choque entre temporalidades:

‘Pode-se estudar a evolugdo dessa tendéncia na pratica engenhosa dos artistas
renascentistas de localizar nas ruinas de um templo antigo as cenas do nascimento e
da adoragdo de Cristo, ¢ ndo numa manjedoura, como na Idade Média. Em
Ghirlandaio (Florenga, Academia) essas ruinas eram ainda acessorios,
impecavelmente preservados. Agora transformam-se em fins em si, nos presépios
coloridos e plasticos, como bastidores pitorescos ilustrando a transitoriedade da
pompa’340,

Ao combinar historia e natureza em sua fisionomia, a apresentacao artistica da alegoria
barroca ndo deve ser interpretada como uma indicag@o de que os poetas desse periodo deixaram
de ver a natureza como sua “grande mestra”. Contudo, sua percep¢ao se transforma: em vez de
apresentar a natureza no “botdo e na flor”, no ideal harmonico, eles agora a incorporam no
contexto do acontecer historico. Assim, a natureza € vista em sua “excessiva maturidade e na

decadéncia de suas criagcdes”*!

, refletindo uma visdo mais complexa da natureza ao inseri-la
no tempo histdrico, naquilo que € por “natureza” decadente. Se antes a teoria da arte dos séculos

XIV a XVl arepresentacdo da ideia de natureza era transposta por meio da imitagao da natureza

337 BENJAMIN, 1984, p.201.
338 BENJAMIN, 1984, p.200.
339 BENJAMIN, 1984, p.200.
340 BENJAMIN, 1984, p.200.
341 BENJAMIN, 1984, p.201.
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criada por Deus, no barroco a natureza ¢ expressa através da imagem do processo historico,
enquanto natureza caida. O modelo de genialidade do poeta no barroco era esse: a capacidade

de combinar e manipular os elementos do passado que se apresentam no presente.

A natureza em que se imprime a imagem do fluxo histérico ¢ a natureza decaida. A
tendéncia do barroco a apoteose ¢ um reflexo da maneira, que lhe € propria, de
contemplar as coisas. Elas tém plenos poderes para a significagdo alegorica, mas suas
credenciais sdo seladas com a marca do ‘terreno, demasiado terreno’. Elas nio se
transfiguram nunca para dentro. Sua irradiagdo se da pelas luzes da ribalta - a
apoteose. Nunca houve uma literatura cujo ilusionismo virtuosistico tivesse eliminado
mais radicalmente de suas obras aquela cintilancia transfiguradora com que outrora, e
com razdo, se procurara determinar a esséncia da criagdo artistica. A falta desse fulgor
pode ser vista como uma das caracteristicas mais rigorosas da lirica barroca®*2.

O antagonismo entre eternidade e transitoriedade, finitude e infinitude, manifesta-se na
inclinagdo barroca a grandeza e na sua falta de predisposi¢do para o pequeno. “A obra de arte
barroca quer unicamente durar, e prende-se com todas as forgas ao eterno”#. Assim, a forma
barroca ndo consegue adequar-se plenamente ao conteudo, pois sua ambi¢do desmesurada torna
isso sufocante. Para suprimir essa lacuna, o barroco recorre ao enigma e a ocultacdo, inserindo
elementos que, em sua extravagancia e vaidade, mascaram essa inadequagdo. Para Benjamin, o
barroco compreende que: “Na verdadeira obra de arte, o prazer pode ser fugaz, viver o instante,

desaparecer, renovar-se”*#,

O enigmatico e a critica

O carater enigmatico da alegoria exige uma constante interpenetracdo interpretativa,
tornando as obras alegdricas particularmente suscetiveis a apropriacdo. A necessidade de
decifracdo levou a estratégias discursivas que buscavam amenizar o estranhamento do publico
diante dessas produgdes. Como observa Benjamin, tais obras eram frequentemente precedidas
e circundadas por um aparato interpretativo: “dedicatérias, prefacios, posfacios, do proprio
autor ou de outros, pareceres, alusdes aos grandes mestres — essas técnicas eram a regra geral.

Sem excec¢do, eles emolduram, pesadamente, as grandes edi¢des e as obras completas™*.

Esse aparato, no entanto, ndo visava a transmissao ou difusdo dessas obras para um
futuro distante — que, paradoxalmente, as tornaria ainda mais obscuras com o passar do tempo.

Seu proposito era, antes, mitigar o estranhamento dessas produgdes no presente, conferindo-

32 BENJAMIN, 1984, p.202.
34 BENJAMIN, 1984, p.202.
34 BENJAMIN, 1984, p.202.
345 BENJAMIN, 1984, p.203.
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lhes um espago de inteligibilidade dentro do horizonte cultural imediato. Para Benjamin, esse
processo ¢ fundamental para compreender a critica da arte, pois essas obras ja nasciam sob o
signo da destruicdo critica, destinadas a um embate continuo com o tempo que sobre elas
exercia sua corrosao.

E justamente a partir dessa compreensio das obras alegéricas como um “género

exemplar*® da transitoriedade e da ruina que Benjamin elabora sua posi¢do frente a critica

filosofica:

A beleza ndo tem nada de inalienavel para os que a ignoram. Para esses nada ¢ menos
acessivel que o drama barroco. Seu halo se extinguiu, porque era dos mais grosseiros.
O que dura ¢ o estranho detalhe das suas referéncias alegdricas: um objeto de saber,
aninhado em ruinas artificiais, cuidadosamente premeditadas. A critica ¢ a
mortificagdo das obras. Mais que quaisquer outras, as obras do Barroco confirmam
essa verdade. Mortificagdo das obras: por consequéncia, ndo, romanticamente, um
despertar da consciéncia nas que estdo vivas, mas uma instalagdo do saber nas que
estdo mortas. A beleza que dura é um objeto do saber. Podemos questionar se a beleza
que dura ainda merece esse nome; o que € certo é que nada existe de belo que nio
tenha em seu interior algo que mereca ser sabido. A filosofia nao deve duvidar do seu
poder de despertar a beleza adormecida na obra¥.

Um aspecto que distingue a descri¢ao de Benjamin € a ideia de que ndo sdo as obras em
si que evocam o elemento belo, nem a intengao criativa que perpetua a existéncia dessas obras.
Pelo contrario, ¢ a critica que tem o poder de revelar o elemento do conhecimento, ou seja, a
verdade que reside em seu contetido e na qual o belo se manifesta. Com isso Benjamin reforca
mais uma vez a tarefa da critica filosofica: “mostrar que a funcao da forma artistica ¢ converter
em conteudos de verdade, de carater filosoéfico, os conteudos factuais, de carater historico, que

»348 B preciso uma compreensio da vida do detalhe

estdo na raiz de todas as obras significativas
na estrutura, isto €, sua relagdo com a historia. Isso ja € previsto por ele no prefacio, quando
detalha sobre a importancia de os conceitos como mediador dos fendmenos salvos, participarem
do ser das ideias, configurando-os empiricamente através dos elementos materiais. Ora, a
mediacdo dos conceitos com os materiais historicos articulado as ideias so € possivel através da
critica filosofica. Segundo Benjamin, esse movimento fundamenta “um renascimento, no qual
toda beleza efémera desaparece, e a obra se afirma enquanto ruina. Na estrutura alegorica do
drama barroco sempre se destacaram essas ruinas, como elementos formais da obra de arte
redimida’¥.

Benjamin atribui a critica um carater de “pervivéncia”, entendendo-a como um

desdobramento que se prolonga na duragdo posterior das obras. Longe de representar uma

346 MURICY, 1999, pp.184-185
347 BENJAMIN, 1984, p.203-204.
348 BENJAMIN, 1984, p.204.

349 BENJAMIN, 1984, p.204.
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revivificacdo romantica da consciéncia nos vivos, a critica benjaminiana opera como um
processo de mortificacdo: nao restaura a obra a sua suposta vitalidade original, mas a fixa no
tempo, preservando-a no dominio dos que ja partiram.

Nesse sentido, o critico de arte desempenha um papel andlogo ao do alquimista, que
busca extrair a verdade das cinzas daquilo que ja ardeu. A obra de arte, ao passar pelo crivo da
critica, ndo se reduz a um vestigio silencioso do passado, mas se reconfigura como um campo
de significagdes latentes, ocultas, mas ainda ativas. E nesse ponto que a filosofia se torna
necessaria, pois o conteudo de verdade presente na obra ndo se limita a uma dimensao estética
— ele ¢, essencialmente, filos6fico. As ideias, segundo Benjamin, manifestam-se
empiricamente nas formas artisticas, mas o fazem de maneira enigmatica, dispersa, cadtica,
exigindo uma interpretacao que as resgate e as reinscreva em um horizonte conceitual.

Benjamin enfatiza, assim, os elementos de estranhamento, de ruina e de opacidade que
atravessam a obra de arte, insistindo na necessidade de uma critica que va além da mera
contemplagdo do belo. Afinal, aquilo que sobrevive nas obras de arte merece, de fato, ser
chamado de beleza? No interior do belo, argumenta Benjamin, reside algo que exige
compreensdo, e ¢ precisamente essa tarefa que cabe ao filosofo: por meio dos conceitos,
converter os fragmentos da obra em verdades filosoficas, oferecendo-lhes uma redengao que

ndo € ressurreicao, mas transfiguracao critica.

O fragmentario, a interrup¢ao e a morte

Ao associar a alegoria a historia-natureza, Benjamin esclarece por que o barroco faz um
uso mais proeminente da alegoria em comparagdo com o simbolo. Isso reflete os sintomas
estéticos-politicos da melancolia®’, bem como a tensdo entre eternidade e finitude: “A propria
historia da Salvacdo contribuiu para a guinada da histéria em dire¢do a natureza, que esta na

base da alegoria™!

. Para o Barroco ndo convém representar através do instante mistico
simbolico, por isso ele ¢ distorcido e torna-se alegorico. O eterno nas encenagdes teatrais €
isolado, deixando espaco para intervengdes pessoais que o artista julgar apropriadas. Isso reflete
a propria vida, “infinita em seus preparativos, cheia de digressdes, voluptuosa, vacilante”, a

criatividade barroca ¢ assim, caracterizada. Com isso, o barroco procura concentrar seus

350  INDNER, 2014, p.19.
351 BENJAMIN, 1984, p.204.
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esfor¢cos no acontecer mundano, destacando a tensdo entre imanéncia e transcendéncia e “para
investir a segunda com o maximo possivel de rigor, de exclusividade e de inflexibilidade™3>2.

A alegoria, enquanto expressdo, busca ‘“‘expressar” a experiéncia da melancolia.
Segundo Lindner, a descoberta de Benjamin através de sua critica filos6fica do barroco € essa:
a consumacgao da alegoria como forma de expressao estética da experiéncia melancélica em
uma histéria mundial imersa em uma rigidez cadavérica®>. O barroco torna-se, entdo, uma
performance da melancolia, nela o “o luto encontra satisfagdo: um espetdculo diante daqueles
que choram”***, Benjamin alude a ideia da melancolia no filésofo reflexivo, fazendo com que
o olhar melancoélico do alegorista sobre seus objetos revele uma persisténcia na contemplagao
dos fragmentos do mundo das coisas. Para Lindner, isso nada mais ¢ do que a desilusao pds-
hegeliana, onde o sentimento de melancolia expressa a incapacidade de superar a
impossibilidade de um conhecimento absoluto’>>.

Na contemplagdo dos objetos, o alegérico abandona o homem, permitindo-se ser levado
por caminhos que sempre revelam formas novas e surpreendentes. Em contraste, o simbolo
romantico atrai para si o homem e sua busca pela totalidade, permanecendo igual a si mesmo.
Jé as alegorias ao envelhecerem, resistem como enigma, que nos causam espanto. Aqui se revela
o sentido ontologico atribuido por Benjamin: os objetos que, sob o olhar da melancolia, se
tornam alegodricos, perdem sua vitalidade, mas permanecem eternamente preservados como
objeto de saber:

Vale dizer, o objeto ¢ incapaz, a partir desse momento, de ter uma significacdo, de
irradiar um sentido; ele s6 dispde de uma significacdo, a que lhe ¢ atribuida pelo
alegorista. Ele a coloca dentro de si, e se apropria dela, ndo num sentido psicoldgico,
mas ontoldgico. Em suas maos, a coisa se transforma em algo de diferente, através da
coisa, o alegorista fala de algo diferente, ela se converte na chave de um saber oculto,
e como emblema desse saber ele a venera. Nisso reside o carater escritural da alegoria.
Ela é um esquema, e como esquema um objeto do saber, mas o alegorista s6 pode ter
certeza de ndo o perder quando o transforma em algo de fixo: a0 mesmo tempo
imagem fixa e signo com o poder de fixar. O ideal cognitivo do Barroco, o
armazenamento, simbolizado nas bibliotecas gigantescas, realiza-se na escrita
enquanto imagem>>°.

Benjamin compreende que o olhar melancolico da alegoria transforma as coisas “num
esquema, ‘totalmente independente da situagao condicionada pelo tema’, trai e desvaloriza as

1”357

coisas de um modo inexprimivel”>’. A escrita figurativa do barroco nao busca revelar as coisas

sensiveis, mas sim desnudé-las. As representacdes imagéticas ndo necessitam de uma

32 BENJAMIN, 1984, p.205.

353 LINDNER, 2014, p.19.

354 No original em espanhol: “*Que el duelo encuentra satisfaccion: un especticulo ante quienes guardan duelo
(LINDNER, 2014, p.27).

355 LINDNER, 2014, p.30.

33 BENJAMIN, 1984, p.206.

3T BENJAMIN, 1984, p.207.
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interpretacdo que lhes atribua uma esséncia; a esséncia ja se apresenta como imagem, ou seja,
em sua forma materializada. Na escrita, o objetivo ¢ desvelar a realidade empiricamente
apresentada. E nesse sentido que, no fundo, o Trauerspiel através do alegérico, a partir da sua
organizacdo interna, ¢ um drama a ser lido. No entanto, Benjamin argumenta que isso nao pode
ser um julgamento de valor em relagdo a possibilidade da sua apresentagdo cénica, isso apenas

deixa claro:

Que o espectador privilegiado, que vé o espetaculo, contempla-o com a absor¢do
apaixonada e totalmente atenta de um leitor que mergulha no texto; que as situagdes
podem ndo mudar muito, mas quando mudam o fazem com a velocidade de um
relampago, como o aspecto da frase impressa, quando o leitor folheia rapidamente um
livro; e que a velha critica pressentia a verdadeira lei desse drama, involuntaria e
confusamente, quando afirmava que ele nunca fora representado’®,

Para Benjamin, a opinido da critica tradicional era certamente equivocada. A alegoria ¢
o unico aspecto divertido de um residuo intenso que a expressao melancoélica permite. Ao
mergulharmos no Trauerspiel, percebemos que, por trds da pomposa ostentacdo dos objetos
banais que emergem da base alegorica, reside o triste aspecto do cotidiano. Apds a fascinagao
proporcionada pelos pormenores € pelo zoom microscOpico, encontramos o sentimento de
decepcao com aquilo que contemplamos, ou seja, o vazio da diferenca temporal no significado.
Em seguida, nos deparamos com mais detalhes amorfos que continuam surgindo

constantemente ¢ que s6 podem ser compreendidos através da logica alegorica:

Por um lado, esse ajustamento constitui a melancolia da significacdo e da sua
temporalidade suportada na alegoria; por outro lado, o ‘vazio’ da ‘diferenca temporal’
da ‘origem propria’ produz o ‘jogo’ incessante dos signos. A imagem alegorica ndo ¢é
(completa) em si mesma: ‘ndo é o ser em sua concha’, mas permanece um
‘fragmento’, ‘runa’, ‘imagem escrita’. Como tal, como alegoria, descreve a ‘distancia
em relagdo a propria origem’3%,

Isso leva ao que Benjamin chamou de “estilhacamento alegorico”. A escrita por imagem
inicia um processo de fragmentagdo em que os pormenores devem ser observados em si
mesmos. As personagens alegoricas cedem lugar a emblemas e objetos inanimados, como
florestas, arvores e pedras, que passam a agir e falar. Além disso, surge um novo género no qual

palavras, silabas e letras entram em cena como personagens. Benjamin refere-se a construgao

38 BENJAMIN, 1984, p.207.

359 No original em alemdo: “Dieses Sich-Einrichten macht zum einen die in der Allegorie usgehaltene Melancholie
des Bezeichnens und deren Zeitlichkeit aus, zum anderen bringt die ‘Leere’ der ‘zeitlichen Differenz’ zum
‘eigenen Ursprung’ das unaufhérliche ‘Spiel’ der Zeichen hervor. Das allegorische Bild ist nicht in sich
(ab)geschlossen: ‘nicht das Wesen in seiner Hiille’, sondern bleibt vielmehr ‘Bruchstiick’, ‘Rune’, ‘Schriftbild’.
Es bezeichnet als solches, als Allegorie, die ‘Distanz in bezug auf den eigenen Ursprung’” (MENKE, 2010,
pp-185-186).
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alegorica como um local onde as coisas nos observam sob a forma de fragmentos*®°. Tal estado
de dispersdo traz consigo um sentimento triste e desolador.

Esse sentimento torna-se particularmente notavel quando contraposto aos teoricos
humanistas, representados principalmente por Winckelmann. Benjamin menciona o Versuch

einer Allegorie’®

de Winckelmann, que corresponde a um protesto contra a alegoria.
Winckelmann destaca o carater fragmentario da alegoria, afirmando que “‘a melhor e mais
perfeita alegoria de um conceito, ou de varios, é expressa em uma Unica figura, ou deveria sé-
lo>3%2, A busca pela totalizagdo simbolica, que venerava o humano no humanismo, confronta-
se com uma forma de expressdo que visa manifestar o oposto: a impossibilidade de uma
totalizacdo. Benjamin mostra que, mesmo entre os verdadeiros tedricos dessa area (Creuzer e
Gorres), a leveza com que tratavam desse tema ndo permitiu uma posi¢do mais clara nessa
relacdo:

Postas na balanca, ao lado dos simbolos, as coisas foram consideradas demasiado
leves. ‘A alegoria alema... carece inteiramente dessa dignidade significativa. Deve
ficar circunscrita a uma esfera inferior, e ser totalmente excluida dos vereditos
simbolicos.” Gorres comenta essa frase, escrevendo ao proprio Creuzer: ‘Como sua
teoria considera o simbolo mistico como um simbolo formal, no qual o espirito
procura transcender a forma e destruir o corpo, ¢ o simbolo mistico como o ponto
intermédio entre o espirito ¢ a natureza, falta a antitese do primeiro, o simbolo real,
no qual a forma corpdrea devora a alma, e ao qual convém perfeitamente o emblema
¢ a alegoria alemi, em seu sentido mais limitado’33.

Com sua visdo comprometida pela busca de uma totalidade simbolica e uma adesdo ao
humanismo, os tedricos falharam em reconhecer que a figura humana e os elementos do mundo
seriam muito mais poderosamente expressos na fragmentacao inerente a alegoria do que na
unidade ilusoria do simbolo. A personificagdo alegdrica, longe de representar um mero esforgo
para dar forma humana ao mundo das coisas, tinha como objetivo elevar essas coisas,
atribuindo-lhes uma presenca mais imponente, caracterizando-as como figuras quase humanas.
Para Benjamin, ainda em sua época nao era “Obvio que ao representar a primazia das coisas
sobre as pessoas, do fragmentario sobre o total, a alegoria ¢ o contrario polar do simbolo, mas
por isso mesmo seu igual 364,

Dessa perspectiva, Benjamin nos mostra que a alegoria, como expressdo da melancolia,

também busca exteriorizar o sentimento de confusdo. O retorno de “aspiragdes religiosas”

constantemente renovadas, isto €, o desejo por uma lingua sagrada, juntamente com uma

30 BENJAMIN, 1984, pp. 207-208.
361 “Bnsaio sobre Alegoria”

362 BENJAMIN, 1984, p. 208.

363 BENJAMIN, 1984, p. 208.

364 BENJAMIN, 1984, p. 209.
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“vontade secular”, revela como a alegoria nasce de um dilema®®S. E nesse momento que a
alegoria regressa a materialidade das coisas, em uma tensdo entre representacdo teologica e
artistica: “A personificacdo alegdrica obscureceu o fato de que sua tarefa ndo era a de
personificar o mundo das coisas, € sim a de dar a essas coisas uma forma mais imponente,

caracterizando-as como pessoas”>%®. Para ilustrar isso, Benjamin cita Cyzars:

‘O Barroco vulgariza a mitologia antiga para nela injetar figuras, e ndo almas: o
estagio supremo da exteriorizagdo, depois da estetizacdo ovidiana e da secularizacdo
neolatina dos contetidos hieratico-religiosos. Nenhum sinal de espiritualizagdo do
corpdreo: a natureza inteira € personalizada, mas ndo para ser interiorizada, e sim, ao
contrario, para ser privada de sua alma’3’.

Benjamin elogia Novalis, reconhecendo nele uma percep¢do acentuada da distancia
histérica que o separava dos ideais classicos, em contraste com os romanticos subsequentes.
Novalis demonstra uma compreensdo profunda da alegoria nos poucos comentarios que faz
sobre o tema. Ao associar a poesia auténtica a alegoria, Novalis sugere que ambas exercem um
efeito indireto. Ele descreve a natureza da poesia como sendo, fisionomicamente, semelhante a
um “‘gabinete de um magico ou de um fisico, um quarto de crianga, um sotdo, uma
despensa”%, Para Benjamin, essa associagdo ndo € acidental, pois liga a poesia a alegoria
precisamente em seu carater fragmentario, naquilo que ¢ amontoado e desordenado, evocando
o ambiente de um quarto de magico ou de um laboratdrio de alquimista, como apresentado no
barroco. Assim, conclui Benjamin, em varios sentidos, a propria técnica romantica orienta-se
em dire¢do a esfera do emblema e do alegorico. Isso pode ser exemplificado nas nogdes de
fragmento e ironia, que constituem metamorfoses da alegoria.

Ao concentrar-se no coro e no interludio alegoérico, Benjamin destaca os momentos de
“seriedade” na trama dos Trauerspiele, assim como o sentimento melancélico que a alegoria
busca exteriorizar. No coro e no interludio a alegoria deixa de ser “colorida”, nem ¢ associada
a uma narrativa, apenas dao ideia de pureza e rigor. Elas fazem parte dos momentos marcantes,
contracenando com o climax. Seu papel € ornamentar os discursos, obscurecendo toda estrutura
do drama: “Os interludios mostram visualmente as consequéncias das premissas da concepgao
alegorica, apresentadas anteriormente™®. Tais momentos permitem a reflexdo, ndo sio para

intensificar a agdo dramatica, mas como interludio, se pretendem exegeses do ato.

‘A agdo e os coros sdo dois mundos separados, eles se distinguem entre si como o
sonho se distingue da realidade’. ‘A técnica dramatica de Andreas Gryphius consiste
em separar, na agao e nos coros, o mundo real das coisas e ocorréncias de um mundo

365 LINDNER, 2014, pp. 40-41.

366 BENJAMIN, 1984, p. 209.

367 CYZARS apud BENJAMIN, 1984, p.209.
368 BENJAMIN, 1984, p. 210.

36 BENJAMIN, 1984, p. 216.
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ideal de causas e significa¢des.” Se for licito usar essas duas afirmag¢des como duas
premissas, pode-se concluir que o mundo que se ouve nos coros ¢ o dos sonhos e das
significagdes. O verdadeiro patriménio do melancdlico é a experiéncia da unidade
desses dois elementos. Mas a separagdo radical entre a acdo e o interludio desaparece
também aos olhos do espectador privilegiado. A conexao surge ocasionalmente na
propria agdo dramatica’™,

Os Trauerspiele caracterizam-se pela simultaneidade de suas ag¢des, onde as conexdes
entre eventos podem ocorrer ou ndo. Assim, enquanto um ato se desenrola, o coro estd a
representar, criando momentos de extrema significagdo que se assemelham as representagdes
emblematicas. Benjamin justifica essa multiplicidade de agdes paralelas pela materializagao do
tempo em um espago especifico. A inten¢do subjacente € secularizar o tempo, e tal objetivo s6
pode ser alcangado através de sua transformacdo em um tempo estrito, onde todos os
acontecimentos sdo apresentados em um presente continuo e imediato.

Essa dualidade entre significa¢do e realidade caracteriza a organizag¢do do palco: “a
cortina intermedidria permitia a alternancia entre cenas representadas na parte dianteira do palco

e cenas que se davam no palco inteiro”"!

. O desfecho das situagdes era coroado com uma
apoteose final. Na parte dianteira do palco, a complexidade das intrigas era tecida de tal forma
que a resolugdo das cenas se tornava ricamente ornamentada com alegorias. Todo o espaco dos
Trauerspiele, com seu emaranhado de peripécias e intrigas, evidencia para Benjamin a intima
relagdo desse drama com a alegoria. E nessa intricada configuragdo que se revela o sentido da
acdo, quase como em um monograma, onde a alegoria tece com figuras vivas e, através da
mudanga de cena, uma representacdo das imagens por meio das proprias imagens®’2.

Outro exemplo representativo da questdo da simultaneidade ¢ a pratica frequente de
apresentar titulos duplos. Tal pratica ndo deve ser vista como um simples adorno, mas sim como
uma inten¢do deliberada de apresentar os tipos alegéricos: “Um dos dois titulos se aplica ao
tema, o outro ao elemento alegorico™”?. A difusdo desse esquema tem origem na Itélia, onde
mestres da emblematica e da arte de inventar introduzem titulos e madximas com o propdsito de
destacar a forma alegdrica em sua expressdao triunfante. Conhecidas como “belas maximas
intercaladas”, haviam recomendagdes que instruiam que, por serem a base do drama, fossem
pronunciadas apenas por pessoas de alta estatura social ou idosas. Benjamin observa que, ndo
apenas as maximas apresentavam esse carater emblematico, mas também discursos inteiros,

que soavam como se tivessem sido descobertos sob uma gravura alegorica. O proposito da

370 BENJAMIN, 1984, pp. 216-217.
371 BENJAMIN, 1984, p. 218.
372 BENJAMIN, 1984, p. 218.
373 BENJAMIN, 1984, p. 219.



110

maxima ¢ semelhante ao visto na pintura, onde o Lichteffekt (efeito luminoso) procura destacar,
como um relampago, a escuriddo do emaranhado alegorico.

Isso permite que Benjamin, mais uma vez, estabelega um nexo proporcionado
inequivocamente pelo exemplo acima, isto é, a capacidade da expressdo alegorica de efetuar
um efeito luminoso e sua relacio com a forma de expressdo simbolica. Ele menciona a
observacdao de Wilken, que compara os papéis dessas pecas com as palavras “que em velhos
quadros saem da boca dos personagens™’4. Essa alusdo é frequentemente mal compreendida
pela critica, que desvaloriza a “luz” da alegoria ao apresenta-la como derivada de uma “época
primitiva” em que “tudo era dotado de vida”. Benjamin enfatiza sua oposi¢do a essa concepcao
ao reafirmar que a alegoria, em contraste com o simbolo, ¢ uma figura tardia, emergente de uma
complexidade de conflitos culturais. A descri¢do imagética feita por Wilken sublinha a
diferenga temporal da alegoria e sua importancia para este drama. O Trauerspiel caracteriza-se
nao pela imobilidade e lentidao, mas por um “ritmo intermitente de uma pausa constante, de
uma subita mudanca de dire¢do, ¢ de uma nova rigidez>">.

Outro modo de realgar a temporalidade da alegoria ¢ evidenciado nos momentos em que
os poetas procuram acentuar a dimensao aforistica de um verso. Eles adornam os versos com
nomes de objetos que correspondem a descricdo emblematica do significado pretendido. O
proprio adereco cénico que aparece no drama de destino, tem sua pré-histéria na forma de
metafora emblematica dos Trauerspiele, vista no século XVII. Benjamin dé destaque ao sentido
metaforico atribuido a alegoria, uma forma de desvaloriza-la nessa época. As figuras de
linguagem, seu “carater exclusivamente sensivel”, deviam ser atribuidas a alegoria e a metafora,
nunca a frequentemente mencionada “sensualidade poética”.

Ha aqui uma constante esquiva em aludir a poética, a linguagem evoluida, ao “substrato
metaforico”, pois a intengdo era privar a linguagem de seu carater sensivel, tornando-a abstrata
para adapta-la as relagdes sociais mais refinadas, conforme o “modismo” linguistico prevalente
na literatura famosa da época. Benjamin argumenta ser essa uma visdo equivocada, pois a
preciosidade da expressdo barroca reside justamente na capacidade de designar as coisas
concretas. Isso é evidente nos casos em que, ao ndo se poder evitar as abstragdes, recorria-se a
formulagdes antitéticas, gerando novos compostos expressivos. “E o caso de termos como ‘0
293376

raio de caliinia’, ‘o veneno da vangloria’, ‘os cedros de inocéncia’, ‘o sangue da amizade

Cysarz consegue compreender com propriedade a genialidade da producdo alegorica, que

37 BENJAMIN, 1984, p. 220.
375 BENJAMIN, 1984, pp. 220-221.
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consegue compactar uma vasta ideia em uma imagem: “‘cada idéia, por mais abstrata que seja,
¢ comprimida numa imagem, e essa imagem ¢ impressa numa palavra, por mais concreta que
seja”>77.

Isso leva a criacdo de construg¢des linguisticas “monstruosas”, conforme Benjamin
demonstra através de Hallmann378. A imagética parece escapar ao controle, € a poética degenera
em uma fuga de ideias. A critica da época certamente condenou essas obras devido ao seu
excessivo “alegorés” linguistico, a sua obscuridade enigmatica e as tentativas de capturar
conceitos em simile, como se estivessem numa prisdo’””.

Benjamin sustenta essas percepgdes ao demonstrar que a poesia barroca ndo conseguia
traduzir em sons a profundidade aprisionada nas imagens escritas. Na verdade, a linguagem dos
Trauerspiele é presa & matéria: “nunca houve uma poesia menos alada™®’. Dessa forma, a
interacdo entre som e escrita resulta em uma tensa polaridade, fundando uma dialética. Isso
justifica a percepgao “bombastico” [Schwulst] que a estilistica da época usou como um
espantalho. O que incomodou foi a percep¢ao de que havia um “abismo entre a imagem escrita
significativa e o som linguistico inebriante, cindindo o sélido macigo das significagdes*8!. Ao

mesmo tempo, isso for¢ou o olhar a se deter a profundidade da linguagem.

O ‘barroco da palavra’ e o ‘barroco da imagem’, segundo a terminologia recente de
Cysarz, se enraizam um no outro, como elementos complementares e antitéticos. Para
o Barroco, a tensdo entre a palavra falada e a escrita ¢ incomensuravel. Pode-se dizer
que a palavra falada é o éxtase da criatura, seu desnudamento, sua presungdo, sua
impoténcia diante de Deus; a palavra escrita ¢ compostura, dignidade, superioridade,
onipoténcia em face das coisas®®?.

Na formulacdo de Cyzarz, vislumbra-se a compreensdo barroca desse dualismo.
Benjamin, por outro lado, também destaca um filésofo e mistico luterano alemao, Jakob Bohme
(1575-1624), um dos maiores alegoristas da época, uma dimensao positiva da linguagem falada,

(13 b b 2 b b
que ele desenvolve como a “doutrina da linguagem natural”. Nesta perspectiva, a linguagem
falada ¢ vista como a “locucdo livre e primordial da criatura”, em contraste com a escrita
imagética da alegoria, que aprisiona as coisas ao restringi-las a significacdo. Bohme sublinha
essa oposic¢ao, atribuindo a linguagem oral um estado de génese, ou seja, o estado primitivo da

linguagem, portanto, natural: “‘Cada coisa tem sua boca para manifestar-se. Essa ¢ a linguagem

377 BENJAMIN, 1984, p. 222.

378 «<A boca e a mente estdo encerradas num cofre de perjurio, cujo ferrolho esta sendo aberto pelo zelo febril.’
‘Vide como a mortalha dolorosa esta sendo oferecida a Pheroras num copo de veneno.” ‘Se a verdade puder
revelar a cruel acdo de Mariamne ao haurir leite impuro no peito de Tyridates, sera imediatamente executado o
que Deus e o Direito ordenam, e o que o Rei e o Conselheiro concluiram’” (BENJAMIN, 1984, p. 222).

37 BENJAMIN, 1984, p. 223.

380 BENJAMIN, 1984, p. 223.

381 BENJAMIN, 1984, p. 223.

382 BENJAMIN, 1984, p. 224.
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natural, em que cada coisa revela seus atributos, manifestando-se continuamente”3%3, Assim, a
linguagem da criatura bem-aventurada, no drama barroco, ndo reside no reino da palavra escrita,
mas deve ser procurada naquilo que se dissolve em sons e ruidos.

Ao lado de Bohme, vemos outra corrente que caracteriza a linguagem natural da criatura
como sendo onomatopaica. Para mencionar um exemplo, Benjamin cita Buchner, cuja
compreensdo deixa clara que a verdadeira onomatopéia ndo ¢ toleravel ao Trauerspiel.
Contudo, admite em certa propor¢ao que o pathos do drama barroco ¢ sua for¢a exprimida pelo
som natural. Aprofundando essa relacdo, Benjamin cita Harsdorffer:

‘Em todas as coisas que emitem sons, a natureza fala nossa lingua alema3, e por isso
alguns sustentam que o primeiro homem, Ad&o, ndo pode ter nomeado os passaros do
ar ¢ os animais da terra sendo com nossas palavras, exprimindo, segundo sua natureza,
todas as propriedades originais das coisas sonoras. Ndo admira, portanto, que nossas
raizes verbais coincidam na maior parte com as da lingua sagrada’3%*,

A tarefa dessa filosofia, especialmente da lirica alema, ¢ “captar em palavras e ritmos a
linguagem da natureza”, pois Deus se revela “no sussurro dos bosques e no rugir da
tempestade”3®. Benjamin identifica nessa abordagem semelhancas com os ideais do Sturm und
Drang, mais tarde. Ele confirma que tais descricdes formam uma “filosofia da criatura”,
embora, nesse contexto, a alegoria seja suprimida.

Essa tensao, também pode ser vista na técnica dos versos (onde o alegdrico se manifesta
conjuntamente). Na versificagdo dos Trauerspiele, observa-se uma predominancia do verso
alexandrino®®. Comumente, acreditava-se que isso ocorria devido a rigorosa divisdo entre dois
hemistiquios — duas metades que podem ser iguais ou desiguais, separadas por uma cesura
(pausa) que favorece as antiteses. No entanto, essa compreensdo ¢ insuficiente aos olhos de
Benjamin. Assim como a arquitetura e a pintura barroca criava uma ilusdo de formas que
pareciam ocupar plenamente o espaco, nos dramas barrocos o alexandrino cumpria um papel
similar, permitindo que a linguagem se prolongasse pictoriamente. Esse aspecto esta
intrinsecamente ligado ao conteudo dos Trauerspiele, ou melhor a alegoria que ¢ o tempo.
Embora a agdo parega imovel, o alexandrino tem a capacidade de produzir a ilusdo de
movimento. Benjamin conclui que, por isso, ¢ essencial dominar o pathos. Tal como os
aforismos conseguiam tecer em imagem uma vasta ideia, impulsionando o individuo a mover-
se intelectualmente, a fonética adquire um carater dindmico. A critica da época, no entanto, nao

compreendeu que essa linguagem “bombastica” correspondia aos impulsos expressivos do

383 BENJAMIN, 1984, p. 224.

38 BENJAMIN, 1984, p. 227.

385 Cf. BENJAMIN, 1984, p. 227.

386 Veremos a frente esse fato como parte da antitese entre o som e o significado.
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periodo. A necessidade de expressdao era muito mais forte do que a preocupagdo em
compreender o enredo em seus detalhes, levando a critica a rejeitar essa abordagem como sendo
obscura demais para o espectador médio’®’.

Para se compreender a magnitude da demanda por expressdo, ¢ fundamental observar
como, nos contextos mais inesperados, emerge a necessidade de apresentar as coisas por meio

da alegoria:

Nos anagramas, nas expressoes onomatopaicas € em outros artificios verbais, a
palavra, a silaba e o som, emancipados de qualquer contexto significativo
tradicional, desfilam como coisas, livremente exploraveis pela intengdo alegoérica.
A linguagem do Barroco sempre foi sacudida por rebelides, promovidas por seus
elementos constitutivos®®8,

Benjamin ilustra, a partir de trechos dos dramas de Gryphius e Calderon, a fragmentagao
da linguagem que, mesmo quando isolada, continua a significar algo. Essa fragmentacao
confere um tom ameacador as pecas, pois cada fragmento intensifica e altera a percepcao das
coisas. Tal caracteristica ¢ intrinseca a alegoria, que opera por meio de dissociacdo e
pulverizagdao. Ao fragmentar a linguagem, esta deixa de estar a servico da mera comunicacao
para renascer, afirmando sua dignidade: “lado a lado com os deuses, rios, virtudes e outras
formas naturais que atravessaram, fulgurantemente, a fronteira do alegorico”*®. Nos momentos
de violéncia, por exemplo, os conflitos sdo articulados através de fragmentos linguisticos que
se acumulam e se chocam, manipulados pelos personagens. Tal arte evoca uma impressao de
estilhacamento e caos. Este repertorio se justifica no contexto barroco, ao considerar a antitese
entre som e significado, onde a palavra falada deve permanecer puramente sensorial, enquanto
a palavra escrita pertence ao “reino da significagdo”. Embora exista essa cisdo, a palavra oral ¢
inevitavelmente afetada pela significagdo, aprofundando ainda mais a tensdo entre esses dois
polos:

A palavra oral nao ¢ afetada pela significagdo ou o ¢, como se fosse contaminada por
uma doenca inevitavel; a palavra se interrompe, quando esta sendo articulada, e as
emocdes, que estavam a ponto de extravasar, sdo represadas, provocando o luto. A
significagdo aparece aqui, e aparecerd sempre, como o fundamento da tristeza. A
antitese entre o som ¢ a significagdo deveria, em principio, alcangar sua intensidade
maxima se fosse possivel combina-los em um s6, sem que eles coincidissem no
sentido de formarem uma estrutura linguistica organica®®,

Benjamin identifica aqui uma transformag¢ao fundamental na natureza da linguagem. O
que antes era considerado um elemento puramente sonoro agora ¢ imbuido de significagao.

Neste contexto, a linguagem da criatura evolui para a ironia. O personagem do intrigante serve

337 BENJAMIN, 1984, pp. 228-229.
3% BENJAMIN, 1984, p. 229.
3% BENJAMIN, 1984, p. 230.
39 BENJAMIN, 1984, p. 231.
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como o principal exemplo dessa fusdo. Como mestre da significa¢do, o intrigante ¢ capaz de
combinar significados ameacadores e discursos mitologicos através de ecos, convertendo o que
deveria ser um fluxo inocente de linguagem natural onomatopaica em uma expressao de luto.
Isso ilustra a profunda interconexao entre os personagens e a linguagem.

Bettine Menke explica que essa antitese é um tipo de paronomésia*®' que funciona como
um jogo entre som e significado. O concetismo europeu foi 0 movimento que desenvolveu esse
efeito de modo surpreendente. As engenhosas significantes do concetismo geravam
perplexidade no jogo de palavras nas cenas de eco. Quando, no eco, o som ¢ o significado
deveriam ser dados como um s6, a repeti¢do provocada no tropo gera uma dissociagdo entre o
significado e a palavra falada, fazendo com que o significado (enquanto tal) seja reconhecido

como a “origem do luto”**2.

O ‘jogo entre som e significado’ surge como algo ‘fantasmagorico, terrivel’, pois nele
aparece o duplo da ‘propria’ palavra, que sempre lhe pertenceu como algo diferente,
e revela a incoeréncia incuravel das dimensdes da linguagem. ‘Este jogo [diz
Benjamin] como outros semelhantes, que se tomavam tdo facilmente por diversdo,
refere-se, portanto, a propria coisa; sua ‘coisa’ € a linguagem. Esses jogos se referem,
em seu operar, a linguagem, a relagdo entre palavra, ‘materialidade’ linguistica e
significados®®.

O eco integra esse extenso repertorio alegérico que fragmenta os enunciados
linguisticos, transformando-os em objetos independentes. Seus jogos ilustram a “incuravel

incoeréncia”3%*

das dimensdes da linguagem. Ao fragmentar os enunciados linguisticos, o eco
atua como uma “inibicdo” (Hemmung) manifestando a “origem de um luto”. Essa contencao
resulta no aciimulo ou “congestionamento” (Stauung) da linguagem natural onomatopaica,
gerando o sentimento de tristeza. Benjamin observa aqui uma transi¢ao crucial entre dois sons,

conforme Menke explicita: o som da linguagem natural e o som do sentimento.

O estilo barroco ndo € caracterizado por um movimento progressivo, mas por um
inchago interno, como também afirmou F. Strich [...]. Benjamin anota em seu trabalho
sobre as passagens: ‘Mudanga, transi¢do, fluxos estdo contidos na palavra ‘inchar’;
portanto, a limiar ndo ¢ um limite, mas uma ‘zona’. Com sua defini¢do de significado,

391 «““As paronomdsias jogam com a dessemelhanga entre os significados de dois significantes que sdo tdo
semelhantes quanto possivel entre si, num efeito de significado surpreendente; desta forma, a (similaridade dos)
significantes e a (dessemelhanca dos) significados entram em conflito entre si’”.

No original em alemdo: “‘Paronomasien spielen die Undhnlichkeit zwischen den Bedeutungen zweier einander
moglichst dhnlicher Signifikanten im verbliiffenden Bedeutungseffekt aus; derart treten die (Ahnlichkeit der)
Signifikanten und die (Unéhnlichkeit der) Signifikate gegeneinander’” (MENKE, 2010, p.196).

32 MENKE, 2010, p. 196-197.

393 No original em alemdo: “Das ‘Widerspiel zwischen Laut und Bedeutung’ begegne als ‘ecin Geisterhaftes,
Fiirchterliches’, denn darin tritt das double des eigenen Wortes auf, das diesem schon immer als Anderes
angehorte, und fiithrt die unheilbare Inkohirenz der Dimensionen der Sprache vor. ‘Dies Spiel [sagt Benjamin]
wie andre seinesgleichen, die man so leicht fiir Allotria nahm, redet also zur Sache selber’; seine Sache ist die
Sprache. Diese Spiele beziehen sich in ihrem Operieren auf die Sprache, auf das Verhiltnis von Wort,
sprachlicher Materialitit und Bedeutungen” (MENKE, 2010, p.197).

3% MENKE, 2010, p.197.
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que conforme a escrita, se da através da ‘inibi¢do’ no - segundo a metafora
perturbadora de Benjamin - “inocente fluxo de uma linguagem natural
onomatopaica”, Benjamin faz referéncia, por um lado, as imaginacdes barrocas de
uma ‘linguagem natural’, as vezes espiritualista, as vezes naturalista. Por outro lado,
isso também ¢ visto como a ‘origem do luto’ da natureza, remetendo a ‘antiga teoria
da luto’ de Benjamin (da natureza): trata-se da ‘inibigdo’ de uma ‘passagem’ ‘do som
da natureza ao som puro do sentimento’, que experimenta essa traicdo quando a
palavra encontra o significado da natureza®.

Essa polaridade carregada de tensdo manifestada através da “inibi¢do” culmina no efeito
“bombastico” [Schwulst], revelando o significado que se impde a linguagem falada. Em termos
barrocos, diz Menke, isso pode ser pensado como sendo o som da “natureza decaida” [ Natur
gefallenen] e simultaneamente “bem-aventurada” [Seligen]. Nesse processo, um limiar
[Schwelle] ¢ atingido, onde inibi¢do, acimulo, contaminagdo e impulsionamento se apresentam
a linguagem falada que tenta resistir como tal, gerando um rompimento de vinculo com o
sentido.?*® O mesmo jogo que aglutinava palavra-som, ao se impor por meio da inibi¢do, rompe
totalmente o significado do som. “S6 assim o lamento da natureza ou o seu luto sobre a
linguagem chega a ‘expressdo’: através da ‘inibicdo’ do lamento (da natureza) ou da
‘expressdo’, como ‘inibi¢do’ da ‘expressdo’*"’.

Isso implica que o “esforco material” [Materialischem Aufwand] dos Trauerspiele,
embora titanico, ¢ em vao. De fato, € precisamente essa presungdo — ou caracterizada também
como uma forma de arrogincia — que da origem ao barroco.’*® O esforgo que a linguagem
barroca emprega da-se pelo fato de sua poesia ser “‘incapaz de liberar a profundidade do
significado tdo capturada na imagem escrita significativa em um som comovente’’*°. Nesse
contexto, a poesia barroca falha em transfigurar a animacao em som, permanecendo confinada

ao “mundo alegorico”, ou seja, a “imagem significativa da escrita”. Nesse sentido, o som ¢

3% No original em alemdo: “‘Den Barock-Stil kennzeichne ‘keine fortschreitende Bewegung, sondern ein
Anschwellen innen her’”, so auch F. Strich [...]. Benjamin notiert zur Passagenarbeit: ‘Wandel, Ubergang, Fluten
liegen im Worte schwellen’; Schwelle ist daher nicht Grenze, sondern ‘eine Zone’. Mit seiner Bestimmung der
Bedeutung, die schriftgeméal heiflt, durch die ‘Hemmung’ im — so Benjamins irritierende Metapher — ‘harmlosen
ErguBl einer onomatopoetischen Natursprache’ nimmt Benjamin zum einen Bezug auf die barocken ‘bald
spiritualistisch, bald ins Naturalistische gewendet[en]” Imaginationen einer ‘Natursprache’. Zum andern ist dies
als der ‘Ursprung einer Trauer’ der Natur auch ein Riick-Bezug auf Benjamins dltere Theorie der Trauer (der
Natur): es handelt sich um die ‘Hemmung’ eines ‘Durchgangs’ ‘vom Laute der Natur zum reinen Laute des
Gefiihls’, die dieser im Verrat erfahre, als der das Wort mit der Bedeutung der Natur begegne” (MENKE, 2010,
p.198).

3% MENKE, 2010, p.198.

397 No original em alemdo: “Derart erst kommt auch die Klage der Natur oder deren Trauer iiber die Sprache zum
‘Ausdruck’: durch der Klage (der Natur) oder des ‘Ausdrucks’ ‘Hemmung’, als ‘Hemmung’ des ‘Ausdrucks’”
(MENKE, 2010, p.198).

3% MENKE, 2010, pp.199-200.

39 No original em alemio: “‘In der Tat unfihig [war], den derart ins bedeutende Schriftbild gebannten Tiefsinn im
beseelten Laut zu entbinden’” (MENKE, 2010, p.200).
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banido do mundo, enquanto o mundo alegdrico permanece envolto em siléncio. Benjamin
observa que essa antitese é precisamente o que o barroco busca e efetivamente dissolve*.

Ao contrario do que o século XIX acreditava ao caracterizar esse estilo como Schwulst,
uma jungdo violenta [Gewaltsame] e impossivel [Unmogliche], Menke argumenta que essa
aparente incoeréncia € precisamente o que torna o estilo barroco capaz de explorar as
“profundezas da linguagem”. A consciéncia desse estilo perante o abismo semantico das

palavras se revela na sua pomposidade, no exagero, e no esfor¢o material, os quais pretendem

401

evidenciar a ndo-integracao entre o que ¢ pretendido e o que ¢é significado®'. Em outras

palavras:

Ao significar, a alegoria realiza ‘a eterna disjun¢do entre o signo inscrito e a sua
concretizagdo material’ e, a0 mesmo tempo, significa isso, portanto, a ‘distancia
original de si mesma’, na qual o signo alegdrico se constitui. Toda leitura alegorica
(de algo) refere-se simultaneamente para a formagao alegdrica do proprio sentido;
sendo, portanto, (inevitavelmente) também uma leitura de sua propria leitura, na qual
a distancia insaciavel (do signo alegérico para sua origem) se abre novamente de
forma incuravel, nunca se unindo com a leitura (alegérica) do representado ou
narrado*®2.

Benjamin vé esse sentimento melancélico que a alegoria expressa, através das ideias do
alemdo, Johann Wilhelm Ritter (1776-1810) em “Die Sprache und die Sprachen™** sobre a

escrita:

‘Diga-me: como transformamos em palavras a idéia, o pensamento; temos algum
pensamento, alguma idéia, que ndo tenham seu hieroglifo, sua letra, sua escrita?
Assim ¢€; mas em geral ndo pensamos nisso. Mas antigamente, quando a natureza do
homem era mais poderosa, pensdvamos mais nesse tema, € a prova ¢ a existéncia da
palavra e da escrita. Sua simultaneidade primeira e absoluta estava no fato de que o
proprio 6rgdo da locugdo escreve, para poder falar. Somente a letra fala, ou melhor: a
palavra e a escrita sdo uma s6 coisa desde a origem, e sem uma a outra nao € possivel...
Cada figura sonora ¢ uma figura elétrica, e vice-versa.” ‘Desejaria reencontrar ou
procurar a escrita primordial, a escrita natural, por meio da eletricidade.’
Verdadeiramente, a Criagdo inteira ¢ linguagem, e, portanto, criada literalmente pela
palavra, a palavra criada e criadora... A letra esta indissoluvelmente ligada a essa
palavra, em geral e no particular’%*,

Nesses comentarios de Ritter, Benjamin verifica a conclusao virtual da teoria roméantica

da alegoria que, embora virtual, testemunha a afinidade do romantismo com o barroco*®. O

400 MENKE, 2010, p. 200.

401 MENKE, 2010, p.201.

402 No original em alemdo: “Die Allegorie vollzieht, indem sie bedeutet, ‘the eternal disjunction between the
inscribed sign and its material embodiment’, und zugleich bezeichnet sie diese und damit die ‘urspriingliche
Distanz zu sich selbst’, in der das allegorische Zeichen sich konstituiert. Jede allegorische Lektiire (von etwas)
bezieht sich zugleich auf die allegorische Bedeutungsbildung selbst, sie ist daher (unvermeidlich) auch zugleich
Lesen der allegorischen Lektiire, in der unheilbar je wieder die unstillbare Distanz (des allegorischen Zeichens
zu seinem Ursprung) auseinandertritt, die sich daher nie mit dem (allegorischen) Lesen des Vorgestellten oder
Erzdhlten zusammenschlieft” (MENKE, 2010, p.201).

[A linguagem e as linguas].

404 BENJAMIN, 1984, p. 235.

405 Considerando essa perspectiva, Benjamin realiza uma analise significativa dos escritos sobre alegoria no
romantismo e da filosofia da escrita de J.W. Ritter: “E inutil acrescentar que os verdadeiros ensaios sobre a
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Schwulst se justifica através de Ritter, como sendo um conceito construtivo e plenamente
ajustado a essa antitética. Com a teoria da escrita de Ritter, diz Menke, surge “a ‘sintese da
antitese cautelosamente criada pelo barroco’, que demonstra ‘pela primeira vez’ ‘o pleno direito

da antitese’4%°,

Com J.W. Ritter, que entende todos os sons simultaneamente como escrita, nao se
encontra de fato a dissolugdo da ‘escrita’ do drama de luto ‘no som’: como
‘transfiguracdo no som’, esta permanece excluida. ‘O prazer indulgente no mero
som’, como mostra a Opera com seu desenrolar sem resisténcia, ‘tem participagdo’
na ‘decadéncia do drama de luto’ (com referéncia ao nascimento da tragédia de
Nietzsche)*’.

Na critica de Benjamin ao romantismo, percebe-se uma tensdo produtiva entre
condenacdo e reconhecimento. De um lado, ele rejeita veementemente as formulagdes que
desvalorizam historicamente o conceito de alegoria, muitas vezes assumindo um tom polémico
para enfatizar o rompimento com uma tradi¢ao interpretativa que reduz a alegoria a uma forma
degradada de designacdo. De outro, ele reconhece no romantismo certos desenvolvimentos que
ressoam com sua propria concepgao, destacando pensadores como Creuzer, Gorres, Herder e
Novalis, cujas reflexdes apontam para uma compreensdo mais profunda das relagdes entre
linguagem, escrita e alegoria.

Na citacdo acima, por exemplo, Benjamin recorre ao comentario de Ritter para
demonstrar que o romantismo ndo pode ser visto como uma época desprovida de intuigdes
acerca das intersecgdes entre linguagem e escrita. Pelo contrario, o pensamento romantico,
longe de ser um periodo de cegueira teodrica, apresenta elaboragdes que, em alguns casos,
aproximam-se da nocdo de alegoria barroca. No caso especifico de Ritter, Benjamin destaca
como ele formula uma solucdo para a tensdo entre linguagem e escrita precisamente ao
reconhecer essa interagdo como o fundamento da alegoria. Assim, a critica de Benjamin nao se

reduz a uma negagao absoluta do romantismo, mas se constroi a partir de um processo dialético,

alegoria, como o Gesprdch iiber die Poesie de Friedrich Schlegel, ndo atingiram nunca a profundidade de Ritter,
e que com a frase ‘toda beleza ¢ alegoria’, segundo a imprecisa terminologia de Schlegel, tais autores ndo queriam
exprimir outra coisa sendo o lugar comum classicista de que ‘toda beleza ¢ simbolo’. Muito diferente é o caso
de Ritter. Ele atinge o cerne da vis@o alegorica com sua doutrina de que toda imagem ¢ unicamente imagem
escrita. No contexto da alegoria, a imagem € apenas assinatura, apenas o monograma do Ser, € ndo o Ser em seu
invéolucro. Mas ndo existe nenhum elemento instrumental na escrita; ela ndo é afastada, como uma escoria,
concluido o ato da leitura. Ela é absorvida no que ¢ lido, ¢ a “figura’ do lido” (BENJAMIN, 1984, p. 236).

No original em alemao:*“‘die Synthesis der vom Barock bedachtsam aufgerissenen Antithetik’ in den Blick, die
‘erst’ ‘das volle Recht der Antithetik’” (MENKE, 2010, p.200).

No original em alemao: “Gefunden wird mit J.W. Ritter, der alles Toénen zugleich als Schrift auffasst, gerade
nicht die Auflosung der Schriftlichkeit des Trauerspiels ‘im Laute’: als Verkldrung im Laute bleibt diese vielmehr
ausgeschlossen. ‘[Die schwelgerische Lust am bloBen Klang’ habe, wie die Oper mit ihrem widerstandslosen
Ablauf zeige, Anteil am Verfall des Trauerspiels (mit Bezug auf Nietzsches Geburt der Tragdodie)” (MENKE,
2010, p.200).
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em que a rejeicdo das limitacdes romanticas coexiste com a incorporacdo seletiva de suas
contribui¢des mais fecundas.

O estilo alegérico do barroco manifesta uma autoconsciéncia critica sobre a
impossibilidade de uma leitura univoca. A inibi¢do (Hemmung) e o bloqueio, elementos centrais
dessa forma expressiva, traduzem a melancolia inerente a linguagem, que na alegoria se associa
aos vestigios soterrados e desfigurados pelo tempo. Ao decompor e dispersar esses fragmentos,
a alegoria ndo busca uma recomposi¢ao unitaria, mas sim uma conexao com o vazio originario.
Essa fratura semantica constitui uma das marcas distintivas da alegoria barroca.

No horizonte barroco, a alegoria opera a partir de uma tripla tensao: a primeira, entre a
fragmentacdo do sujeito classico, que perde sua unidade e se vé imerso em uma constante
instabilidade; a segunda, entre a desintegracdo dos objetos, que, privados de sua solidez
ontologica, se reduzem a meros vestigios ou ruinas; € a terceira, entre a significacdo e sua
propria ruina, na qual o sentido emerge justamente da dissolu¢dao dos vinculos materiais entre
as coisas. Essa triplice tensdo revela um mundo em que os seres vivos se transformam em
cadaveres, os objetos em escombros, e o significado se constroi a partir da propria
desagregagdo, configurando uma visdo de mundo marcada pela decadéncia e pela

transitoriedade.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho propds uma revisao do conceito de alegoria barroca no Trauerspiel-Buch
de Walter Benjamin, analisando as criticas, aproximagdes e reformulacdes que o fildosofo
empreende em relacdo a construcdo historica desse conceito no romantismo. Para isso,
acompanhamos a conexdo que a obra estabelece entre a alegoria barroca e os conceitos de
histéria natural (Natiirliche Geschichte), presente no prefacio epistemo-critico, e historia-
natureza (Naturgeschichte), desenvolvido no corpo principal do livro.

Na estrutura de sua critica, ¢ possivel evidenciar como determinados conceitos € juizos
teodricos se consolidam por meio de uma forma especifica de transmissao da historia da arte.
Essa transmissdo, como Benjamin observa, reflete os mecanismos da tradicdo, que opera
selecdes, identificacdes e processos de empatia que moldam a recepgdo da arte e da cultura. No
entanto, essa mesma tradi¢cdo, ao canonizar certos autores, obras € conceitos, simultaneamente
promove o esquecimento e a exclusdo de outros. Dessa forma, a critica benjaminiana ultrapassa
o campo da critica de arte e se inscreve em um diagndstico mais amplo da cultura, questionando
0S pressupostos € 0s processos que orientam sua transmissao e legitimagao.

O cerne da abordagem benjaminiana reside, portanto, na libertagao da arte e da historia
das interpretagdes que restringem seu significado. Nesse contexto, Benjamin direciona sua
critica para a “salvacdo” das obras, assumindo a dupla tarefa atribuida aos conceitos no prefacio
epistemo-critico: resgatar os fendmenos tanto das leituras cristalizadas quanto do esquecimento
e, simultaneamente, apresentar as ideias.

Esse processo se efetiva por meio do conceito de origem (Ursprung), no qual Benjamin
redefine as obras ndo como unidades estaveis ou dotadas de sentidos definitivos, mas como
constelagdes dindmicas de significagdo, cuja historicidade se manifesta na multiplicidade de
leituras que suscitam.

A origem ndo deve ser entendida como um ponto fixo no tempo, mas como um momento
de ruptura que desestabiliza tanto a linearidade cronoldgica quanto as explicagdes causais
tradicionais da historia. Ao descrever a origem como um “salto”, Benjamin enfatiza um carater
intensivo da temporalidade, no qual o tempo se inscreve nos proprios objetos e estes, por sua
vez, revelam sua historicidade por meio das transformacgdes que sofrem. Esse duplo movimento
articula restauracao e reproducdo: restauragdo daquilo que foi obscurecido ou esquecido, sem a
pretensdo de uma totalidade definitiva, mas reconhecendo a abertura inerente ao processo

histérico; e reproducao como a reativacao de formas e condi¢des historicas, ndo como mera
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repeticdo, mas como uma reformulacao critica que evidencia o vir-a-ser (a pré e pds historia)
dos fenomenos no Ser das ideias.

Dessa forma, o conceito de origem em Benjamin oferece uma abordagem que contrasta
com as correntes historiograficas predominantes de sua época, conduzindo a uma reflexdo que
culmina na formulagdo de duas categorias historicas fundamentais: historia natural (Natiirliche
Geschichte) e histéria-natureza (Naturgeschichte).

Na formulacdo benjaminiana, o conceito de historia natural (Natiirliche Geschichte)
destaca a temporalidade singular das obras de arte, que operam segundo uma légica propria,
independente das narrativas histdricas convencionais. Esse conceito guarda relacdo com a
nocao classica de historia naturalis, posteriormente retomada por Benjamin em seu ensaio
sobre o contador de historias*®®. Nesse sentido, a historia ndo se estrutura por encadeamentos
causais rigidos ou ordenacdes cronologicas preestabelecidas; ela se constrdi como uma
descricdo detalhada e fiel da realidade, na qual os acontecimentos mais sutis € os grandes
eventos coexistem sem hierarquias. O contador de historias, ao registrar cada elemento como
parte constitutiva do todo, evidencia que mesmo os fragmentos mais discretos desempenham
um papel essencial na configuragdo do passado.

A historia natural se configura como uma forma de histéria que permanece “nao-
contaminada pela vida dos homens”, ou seja, resiste as influéncias das interpretagdes
teleologicas que tendem a moldar as narrativas histdricas tradicionais. Com essa nocao,
Benjamin propde um modelo que escapa as imposi¢des de um tempo homogéneo e continuo,
permitindo que as obras sejam compreendidas em sua singularidade temporal.

A origem como historia natural busca refletir sobre a relacdo entre a transformagdo
historica e a constituicdo das “ideias”. Nesse contexto, uma histoéria “natural” ndo se limita a
aparéncia ou a interpretacdo subjetiva, mas refere-se a uma estrutura subjacente a propria ideia,
que confere coeréncia ao fenomeno historico. Assim, Benjamin formula um modelo
historiografico que ndo apenas descreve o passado, mas também revela suas camadas ocultas,
resgatando aquilo que, na transmissdo da tradi¢do, foi suprimido ou silenciado.

Ja a formulacao de “historia-natureza” (Naturgeschichte) ¢ abordada nos momentos em
que Benjamin se refere a transformacao do histérico em “passado” como um processo de
naturalizagdo. Esse percurso o conduz a problematica da “segunda natureza”, formulada por
Lukacs, que descreve uma realidade social historicamente construida, mas que se cristaliza

como algo fixo e destituido de historicidade. Nesse estado de “historia paralisada”, as dindmicas

408 BENJAMIN, Walter. O contador de histérias e outros textos. Trad. Patricia Lavelle et ali. S3o Paulo: Hedra,
2020.
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sociais sao encobertas por uma aparéncia de inevitabilidade, dificultando o reconhecimento de
sua origem contingente.

Benjamin rompe com essa condi¢do ao realizar uma “inflexao ontoldgica”, na qual os
escombros e fragmentos histdoricos, apresentados com uma aparente fixidez, tornam-se
acessiveis sob a forma alegorica. A partir dessa perspectiva, ele contrapde a transformagao do
historico em natureza, revelando como a préopria natureza pode ser compreendida como
transitoria e, portanto, historica. Essa inversdo dialética permite que Benjamin reinterprete as
relagdes entre permanéncia e mutabilidade, introduzindo o conceito de historia-natureza como
uma chave de leitura dos elementos mitico-arcaicos presentes na historia.

A reabilitagdo da alegoria torna-se, assim, central em seu pensamento, pois oferece um
meio de decifrar e desvelar a verdade histérica por meio da transitoriedade dos signos. A
alegoria ndo ¢ reduzida a uma colegdo de signos arbitrarios; ao contrario, constitui uma estrutura
expressiva que conecta o manifestado ao significado, revelando uma relagdo histdrica essencial.
Como sintetiza Adorno, trata-se de uma conexao entre “o que se manifesta — a natureza — e o
que € significado — a transitoriedade™*%,

Ao articular os conceitos de historia-natureza e alegoria, Benjamin reformula a tarefa
da filosofia da histéria, concebendo-a como um exercicio dialético que integra e tensiona os
elementos histéricos e naturais. Essa abordagem rompe com os pressupostos idealistas e
questiona a centralidade do sujeito na construgao historica, substituindo-a por uma interpretacao
que privilegia a concretude dos fenomenos e a multiplicidade de significados. Em oposi¢do a
narrativa linear e teleologica, Benjamin propde uma concepg¢do de histdria e cultura que se
define pela abertura ao multiplo e pela atencao a complexidade de suas manifestagoes.

Essa reflexdo também oferece uma alternativa a tentativa de Goethe e do romantismo
de solucionar o problema da representacao na obra de arte. No primeiro caso, isso se da pela
no¢do de reconciliagdo e redencdo; no segundo, pela articulagdo entre o sensivel e o
suprassensivel. Ambas as abordagens convergem na formulagao estética do simbolo, que busca
unificar essas questdes em uma estrutura coesa ¢ harmonica.

Para Benjamin, o uso do simbolo em Goethe ¢ problematico pois, embora pretenda
instaurar uma harmonia orgénica, essa unidade se revela ilusoria. A tentativa de conferir um
sentido absoluto a beleza, por meio de uma representagdo que almeja manifestar o divino, acaba
por deformé-la. Esse gesto estético, obscurece as contradi¢des internas da obra, impondo uma

coeréncia artificial ao que, na experiéncia estética, deveria permanecer dindmico e aberto.

409 ADORNO, 2018, p. 473.
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Assim, em vez de oferecer uma mediagdo transparente entre o sensivel e o suprassensivel, o
simbolo goethiano projeta uma imagem estetizada da totalidade que encobre as tensdes
inerentes a propria obra de arte.

No romantismo, a busca por um refugio contra os efeitos do tempo sobre o significado
resulta na formulagdo problematica do simbolo, cuja aparente simultaneidade entre o particular
e o universal sugere uma substancialidade que, para Benjamin, revela-se ilusoria. A alegoria,
em contraste, insere o tempo como elemento essencial. O simbolo manifesta apenas de forma
efémera o significado a que remete, enquanto a alegoria expoe a transitoriedade da experiéncia
e a separacao irredutivel entre o signo e sua origem. Para Benjamin, essa exposi¢do equivale a
revelagdo da histéria humana como um processo de decadéncia — figurado na facies
hippocratica da histéria, o “lugar da caveira” [Schddelstitte] — que conduz a um
autoconhecimento negativo e desestabilizador para o sujeito.

Na estética romantica, o simbolo atua como um mecanismo de defesa contra a
transitoriedade, preservando a ilusdo de uma identidade estavel e evitando o enfrentamento
direto com a desintegracao imposta pelo tempo. Ao postular uma unidade harmonica, ele oculta
a cisdo entre significado e expressdo, que a alegoria, por sua vez, torna explicita. E nesse
contraste que se insere a analise de Benjamin sobre a forma artistica dos Trauerspiele: ao
contrario do simbolo, que sugere uma totalidade organica, a alegoria revela-se como uma escrita
fragmentdria e amorfa, refletindo a condi¢do moderna de ruina e dispersdo. Dessa forma,
Benjamin ndo apenas reabilita a alegoria como forma expressiva, mas a transforma em um
modo de leitura privilegiado para compreender a crise da experiéncia na modernidade.

Na critica de Benjamin ao romantismo, manifesta-se uma tensao produtiva entre recusa
e assimilagdo. De um lado, ele refuta veementemente as concepg¢des que desqualificam a
alegoria, adotando, em certos momentos, um tom polémico para contestar a tradi¢do que a reduz
a um mero artificio de designagdo. De outro, reconhece que o romantismo ndo constitui um
periodo de total cegueira tedrica em relagdo a tensdo entre linguagem e escrita, elemento central
na problematizacdo da alegoria. Pelo contrario, identifica nele formula¢des pontuais que, em
alguns aspectos, dialogam com sua propria compreensdo da alegoria barroca. Dessa maneira,
sua abordagem nao se limita a uma rejeigdo categdrica, mas opera por meio de um movimento
dialético, em que a critica as limitagdes romanticas se entrelaga com a reelaboragao seletiva de
suas contribui¢des mais significativas.

Ainda assim, para Benjamin, € no barroco, mais do que no romantismo, que se configura
a verdadeira antitese do classicismo. Enquanto o romantismo busca superar as fraturas da arte

por meio de reconciliacdes ilusorias ou experiéncias misticas de redencdo, o barroco enfrenta
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essa cisdo por meio da exegese alegorica, articulando dialeticamente o sagrado e o profano. No
contexto barroco, valoriza-se o momento simbdlico da palavra, ndo como uma sintese
harmonizadora, mas como um jogo dinamico de tensdes em que a forma e o contetido se
integram pela oscilacdo entre extremos. A alegoria emerge como uma chave interpretativa para
compreender o Trauerspiel como a expressao de uma historia alheia ao controle humano
(mutéavel) e como reflexo da impossibilidade de redencgdo caracteristica da modernidade.

Essa impossibilidade de conferir um sentido univoco a historia remete diretamente a
noc¢do de historia-natureza (Naturgeschichte). A alegoria, longe de consolidar uma visdo fixa
da historia, expde o carater transitorio da natureza, desmantelando a aparéncia de imutabilidade
que a historia frequentemente assume. E na ruina e no fragmento que se abre a possibilidade de
significagdo, revelando a historicidade latente nos vestigios do que ja foi. Dessa forma, a
dialética alegdrica emerge como o instrumento central pelo qual Benjamin desfaz as ilusdes de
permanéncia e reconfigura a relacdo entre historia e natureza. Essa articulagdo conceitual

constitui a base sobre a qual este trabalho desenvolveu suas reflexdes.
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