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Introduzione




Vengono qui riproposti tre saggi pubblicati tra il 2000 e il

2003, uniti da un filo comune: la riflessione di Walter Benjamin sulla musica e

il legame di questa con una visione messianico-redentiva dell’esperienza e

della conoscenza, del linguaggio e della storia. 




La riflessione di Benjamin, nel periodo dei suoi studi

accademici nelle università di Friburgo, Berlino, Monaco e Berna, parte da un

confronto con Kant e con il neokantismo della Scuola di Marburgo e del Baden,

soprattutto con la filosofia di Hermann Cohen ma anche con il pensiero di

Heinrich Rickert e Ernst Cassirer e con la fenomenologia di Edmund Husserl e Moritz

Geiger, come testimoniano un Curriculum Vitae del 1928 e uno di poco

precedente, del 1925 : 




In particolare, e in sempre rinnovate letture, nel

periodo dei miei studi universitari mi sono occupato di Platone e di Kant, e di

conseguenza della filosofia di Husserl e della Scuola di Marburgo[1].




[…] ho seguito in modo particolare i professori Cohn,

[...] Rickert [...] a Friburgo, Cassirer, Erdmann [...] e Simmel a Berlino,

Geiger a [...] Monaco, e Häberlin [...] [e] Herberz [...] a Berna[2]. 




La ricezione benjaminiana di Kant e di Cohen è stata

sottolineata dai contributi di Pierfrancesco Fiorato e Astrid Deuber-Mankowsky[3],

oltre che dal lavoro di chi scrive[4].

Di recente due autori, Uwe Steiner e Peter Fenves[5],

hanno messo in risalto il peso di Kant e insieme di Husserl negli abbozzi di

teoria della conoscenza e di teoria del linguaggio di Benjamin, nel suo

progetto di ripresa e revisione della filosofia kantiana nel saggio Sul

programma della filosofia futura (1917/18)[6]

e nei suoi lavori successivi fino alla Premessa gnoseologica a Il

dramma barocco tedesco (e oltre)[7].

Ma Benjamin prende distanza – anche secondo interpreti come Fabrizio Desideri –

sia dal neokantismo che dalla fenomenologia husserliana, fondando la sua teoria

(critica) della conoscenza su una concezione teologica del linguaggio e sulle

idee-nomi come dimensione della totalità e luogo della verità che si espone

simbolicamente nei concetti- parole[8]:




La risoluzione del nodo tra la filosofia in quanto

critica […] e l’esperienza non ha certo il valore di una semplice dissoluzione

[…] in senso positivo, nella veste di un accesso puramente intuitivo alla cosa

stessa, nella sua configurazione eidetica, nella sua natura di idea anteriore

ed ulteriore rispetto allo spazio linguistico. Come Benjamin chiarirà

nell’ardua Premessa gnoseologica al libro sul Trauerspiel, se la

verità è un essere aintenzionale formato da idee, queste idee però esistono,

si danno nella lingua, e in maniera intensiva soltanto nella pura simbolicità

dei nomi […] È dunque in virtù di questo duplice verso del nome e dei

nomi, come intimo confine del linguaggio in cui le idee si danno, che queste

ultime non possono ridursi a contenuto interno di una coscienza trascendentale

o a correlato oggettivo di un atto intenzionale. Sta qui l’esplicita distanza

che la filosofia di Benjamin prende sia dal neokantismo a lui contemporaneo sia

dal programma fenomenologico di Husserl. In quanto potenza che plasma il mondo

stesso dell’empiria, e lo plasma nel darsi nominalmente intensivo delle idee,

la verità è per Benjamin morte dell’intenzione […][9].




 




Tra il 1917 e il 1918, Benjamin progetta di scrivere la sua

tesi di dottorato sul tema «il compito infinito in Kant»[10],

ma il 30 marzo 1918, dopo aver espresso le sue idee su Kant nel saggio Sul

programma della filosofia futura (1917-18), scrive all’amico Gerhard

Scholem – con il quale discute di filosofia della conoscenza e filosofia della

storia, ebraismo, Cabbalà e matematica – di un nuovo progetto, poiché non è

ancora in grado di sviluppare il suo pensiero filosofico in un lavoro

accademico. In questo progetto, che porterà poi alla dissertazione presentata all’Università

di Berna nel 1919 Il concetto di critica d’arte nel romanticismo tedesco[11],

Kant continua ad essere fondamentale, poiché, scrive Benjamin, il «compito

sarebbe dimostrare che l’estetica di Kant è la premessa essenziale della

critica d’arte romantica» in quanto quest’ultima teorizza come condizione

dell’opera d’arte romantica la «relativa autonomia dell’opera d’arte nei

confronti dell’arte o piuttosto la sua dipendenza esclusivamente trascendentale

dall’arte»:




Aspetto la proposta di un tema dal mio professore; nel

frattempo ne ho trovato uno io. Per la prima volta dalla Romantik giunge

la concezione in modo dominante che un’opera d’arte (Kunstwerk)

potrebbe essere concepita in sé e per sé, senza la sua relazione alla teoria o

alla morale. Ad essa potrebbe essere sufficiente il riferimento al

contemplante. La relativa autonomia dell’opera d’arte (des Kunstwerkes)

nei confronti dell’arte o piuttosto la sua dipendenza esclusivamente

trascendentale dall’arte è diventata la condizione dell’opera d’arte romantica.

Il compito sarebbe dimostrare che l’estetica di Kant è la premessa essenziale

della critica d’arte romantica in questo senso. Per quanto riguarda la vostra

domanda riguardo al “compito infinito”, non la affronto più intenzionalmente.

Esso appartiene a quei temi che non si possono trattare per lettera – […]. Per

il momento […] concentrerò tutte le mie forze [sul] […] mio lavoro di

dottorato, cioè sull’inizio della mia dissertazione. [Il confronto con la][...]

matematica, come il confronto ulteriore con Kant e Cohen, deve essere

rimandato. Lo sviluppo del mio pensiero filosofico è arrivato a un punto

centrale (Zentrum). Per quanto mi sia difficile devo lasciare anche lui

così com’è nel suo stadio attuale per dedicarmi completamente alla preparazione

del mio esame in tutta libertà. Se si presentano impedimenti nella preparazione

della mia tesi di dottorato, li considero come l’indicazione […] di occuparmi

dei miei propri pensieri[12].




L’esperienza “metafisica” che Benjamin cerca negli anni

tra il 1916 e il 1920 e nel saggio Sul programma della filosofia futura,

in cui riversa i pensieri ai quali non è riuscito a dare una veste

dissertatoria, si fonda su una concezione teologica del linguaggio – illustrata

nel saggio Sulla lingua in generale e sulla lingua dell’uomo[13]

– e su una visione messianico-redentiva della storia e della musica che

hanno la loro origine nella tradizione ebraica. Questa tradizione è anche il

punto di riferimento fondamentale della filosofia di Hermann Cohen: la sua

estetica musicale, insieme alla sua concezione della logica e del sistema della

filosofia, ha un ruolo importante nella redazione del Goetheaufsatz,

come tenta di dimostrare il saggio La filosofia della musica in Hermann

Cohen e Walter Benjamin. Ipotesi per una possibile influenza del pensiero

musicale di Cohen sul saggio di Benjamin “Le affinità elettive” di Goethe[14].

Anche la filosofia della musica e il messianismo “segreto” della Romantik,

insieme all’opera di Goethe, sono una fonte d’ispirazione[15].






Il ruolo centrale della musica nel pensiero di Benjamin è

stato mostrato fin nel 1997 dagli studi di Elio Matassi[16],

ed è stato recentemente il tema del convegno Klang und Musik im Werk Walter

Benjamins – Benjamin in der Musik (Berlino, 2010) organizzato da Sigrid

Weigel e Tobias Robert Klein, di cui sono stati pubblicati gli atti nel 2012[17].






Gli studi che seguono cercano di mostrare il nesso, in

Benjamin, tra la dottrina del linguaggio dei nomi e la concezione messianica

della temporalità e della storia come fulcro redentivo della sua teoria

gnoseologica, etica, estetica e politica. I nomi-idee non si danno in una

visione ma sono percepibili per mezzo dell’ascolto, al di là dei significati,

nel ritmo del creaturale e della “natura messianica”[18],

nella musica. Si può quindi individuare, in Benjamin, una filosofia della

musica che incrocia e investe la sua filosofia della conoscenza e del

linguaggio, la sua etica e la sua estetica a partire da Sulla lingua in

generale e sulla lingua dell’uomo fino all’Origine del dramma barocco

tedesco (e oltre). La filosofia di Hermann Cohen e gli studi ebraici di

Gershom Scholem influenzano la riflessione di Benjamin sulla musica legandola

alla tradizione ebraica del divieto d’immagine e del primato del suono e

dell’ascolto, e alla tradizione ebraico-cabbalistica che vede nel linguaggio

divino l’origine del mondo e del linguaggio umano, e nella storia la

possibilità della redenzione messianica e della giustizia per l’uomo come

creatura e come natura, nel ricordo. Il tempo del ricordo è «il tempo

messianico – tempo della musica, dell’idea linguistica o dell’immagine

involontaria»[19].

Il mistero della parola creatrice divina, origine della natura e dell’etica, si

rivela nella musica.













 



I.       Musica, tempo della storia e linguaggio nei saggi

di Walter Benjamin sul Trauerspiel del 1916 




Walter Benjamin – che pone la riflessione sul messianesimo

ebraico al centro del suo pensiero – elabora nel 1916 una concezione messianica

della musica in un suo tentativo di riflessione sul dramma barocco tedesco (Trauerspiel,

o rappresentazione luttuosa) e sulla tragedia classica, espresso in due

brevi saggi che anticipano Il dramma barocco tedesco[20]

del 1925: Trauerspiel e tragedia[21]

e Il significato del linguaggio nel Trauerspiel e nella tragedia[22].

In essi la riflessione sulla musica si unisce a una concezione ebraico-messianica

della natura, del linguaggio e della storia, dove nel legame con il concetto di

redenzione la temporalità musicale viene avvicinata alla temporalità

messianica. Trauerspiel e tragedia introduce il concetto di tempo

compiuto messianico (il tempo della Bibbia) e tratta della diversa concezione

temporale nella tragedia (il tempo compiuto individuale) e nel Trauerspiel (il

tempo non compiuto e finito della ripetizione):




Il tempo della storia è infinito in ogni direzione e incompiuto

in ogni momento. [...] Poiché non si deve pensare che il tempo non sia altro

che il metro con cui è misurata la durata di un cambiamento meccanico. Questo

tempo è certamente una forma relativamente vuota, che non ha senso pensare

ricolma. Ma il tempo della storia è diverso da quello della meccanica. [...] E,

senza specificare che cos’è questo “di più” che è determinato dal tempo storico

– dunque senza definire la sua differenza rispetto al tempo meccanico –

dobbiamo dire che la forza determinante della forma temporale della storia non

può essere interamente compresa da nessun accadimento empirico, e non può

essere interamente raccolta in nessuno. Questo accadere che è compiuto nel

senso della storia è invece del tutto indeterminato sul piano empirico – ossia

è un’idea. Quest’idea del tempo compiuto è l’idea storica che domina nella

Bibbia: il tempo messianico. Ma in ogni caso l’idea del tempo storico compiuto

è diversa dall’idea di un tempo individuale. Questa determinazione, che

naturalmente trasforma interamente il senso del compimento, è quella che

caratterizza il tempo tragico, distinguendolo dal tempo messianico. Il tempo

tragico sta al tempo messianico come il tempo compiuto dell’individuo sta al

tempo compiuto da Dio[23].




Per Benjamin la morte della tragedia è un’immortalità

ironica (e questa è l’origine dell’ironia tragica), l’eroe muore di immortalità

perché nessuno può vivere nel tempo compiuto individuale, in cui l’eroe mette

in discussione per un attimo, con uno sforzo etico di individuazione, il

dominio degli antichi dei e cade nella colpa. Il tempo dell’eroe tragico segna

tutta la sua esistenza e in esso ogni accadimento è in funzione di

quest’ultimo, è parte del destino tragico:




La morte della tragedia è una immortalità ironica;

ironica perché eccessivamente determinata: la morte tragica è surdeterminata,

questa è la vera espressione della colpa dell’eroe. [...] ma la domanda

fondamentale è questa: che cosa offende la colpa dell’individuazione? Il

problema della connessione di storia e tragicità può essere formulato in questi

termini. Non è un’individuazione che debba essere intesa in riferimento

all’uomo[24].




Nel tempo del Trauerspiel non c’è riferimento

all’individuo, all’uomo singolo, ma alla collettività delle creature, che

vivono in «uno stato creaturale privo di grazia»[25],

«nello spazio ristretto dell’esistenza terrena» dove vige, nell’immanenza, la «legge

di una vita superiore»[26]

e trascendente. Nella morte le creature non hanno la certezza di una vita più

alta, ma giocano e recitano nella rappresentazione della vita terrena per ripetere

– come spettri – la stessa recita dopo la morte[27].




Il tempo del Trauerspiel, non compiuto ma finito, si

fonda sulla ripetizione, quella ripetizione che nella Vorrede a Il

dramma barocco è propria dei fenomeni originari, in cui si uniscono unicità

e ripetizione nella rappresentazione di un’idea nell’immanenza. Esso si fonda

anche sulla distanza – provocata dalla caduta e dall’uscita dallo stato

paradisiaco del linguaggio, dove c’era unità di nome ed essenza – tra

significante e significato, tra immagine e immagine riflessa, propria

dell’allegoria (mentre nel simbolo si cerca l’unità tra immanenza e

trascendenza):




Rango e stato dei suoi personaggi sono regali – e nel Trauerspiel

compiuto (im vollendeten Trauerspiel) non può essere altrimenti,

se si considera il suo significato allegorico. Questo dramma è nobilitato dalla

distanza che separa ovunque immagine e immagine riflessa, significante e

significato. Così il Trauerspiel non è certamente l’immagine di una vita

più alta, ma non è altro che l’una di due immagini speculari, e la sua

continuazione non è meno schematica del dramma stesso. I morti diventano

spettri. Il Trauerspiel è l’applicazione artistica dell’idea storica

della ripetizione; perciò il suo problema è completamente diverso da quello

della tragedia[28].




La forma temporale del Trauerspiel, come forma

della ripetizione, non è una forma chiusa. Tale è la tragedia, il cui «carattere

temporale è esaurito e formato nella forma drammatica»[29],

mentre il Trauerspiel è intrinsecamente inconcluso, perché la sua

soluzione si trova fuori della sfera drammatica, nella sfera e nel tempo messianici

e redentivi della musica:




Ma la stessa natura della ripetizione temporale implica

la sua incapacità di fungere da supporto ad alcuna forma chiusa. [...] Il Trauerspiel

[...] è intrinsecamente inconcluso, e del resto l’idea della sua soluzione

non si trova all’interno della sfera drammatica. Ed è questo il punto che

permette di distinguere in modo decisivo tra il Trauerspiel e la

tragedia – con un’analisi delle rispettive forme. Il resto del Trauerspiel si

chiama musica. Forse – come la tragedia sta a indicare il passaggio dal tempo

storico al tempo drammatico – il Trauerspiel è situato nel punto in cui

il tempo drammatico trapassa nel tempo della musica[30].




Il saggio Trauerspiel e tragedia si chiude

introducendo il problema del tempo della musica – un tempo che rimanda al tempo

messianico, alla redenzione della creaturalità da parte della trascendenza – e

del suo rapporto con la forma drammatica. Questa conclusione un po’ enigmatica

trova una spiegazione nel saggio Il significato del linguaggio nel Trauerspiel

e nella tragedia, dove nel linguaggio del Trauerspiel Benjamin

considera centrali il sentimento (Gefühl) puro

e il ruolo redentivo della musica nell’espressione del sentimento attraverso la

mediazione del lamento (Klage). Il tragico è

fondato sulla parola, sul discorso umano, mentre nel Trauerspiel il

sentimento del lutto (Trauer[31])

della natura si esprime nel suono e nel lamento, in un modo non verbale ma

comunque legato all’arte:




Come il linguaggio in genere possa colmarsi di lutto ed essere

espressione di afflizione è il problema fondamentale del Trauerspiel, insieme

al primo: posto che il lutto è un sentimento, come può avere accesso all’ordine

linguistico dell’arte? La parola che opera secondo il suo significato puro

diventa tragica. La parola come supporto (Träger)

puro del suo significato è la parola pura. Ma accanto a questa ce n’è

un’altra, che si trasforma, che dal luogo della sua origine si dirige verso un

altro, verso il suo sbocco. La parola in corso di trasformazione è il principio

linguistico del Trauerspiel. C’è una vita sentimentale pura della

parola, in cui essa si depura, nel senso che quello che è originariamente un

suono della natura diventa suono puro del sentimento. Per questa parola il

linguaggio è solo una fase transitoria nel ciclo delle sue metamorfosi, e in

questa parola parla il Trauerspiel. Descrive la via che va dal suono

naturale, attraverso il lamento, alla musica[32].




Il lutto si diffonde nella natura quando essa, creata muta

dal linguaggio divino, si vede tradita dal linguaggio nell’effusione dei suoi

sentimenti, quando con la caduta e l’uscita dal paradiso nasce la divisione tra

significante e significato e il primo diventa veicolo per la comunicazione di

contenuti estrinseci. Il lutto nasce quando la natura muta, invece di essere

denominata e conosciuta dal nome paradisiaco (e già in questo c’era un presagio

di tristezza) viene iperdenominata dalla parola umana[33],

quando nascono insieme, nel linguaggio umano, il mondo del significato e della

storia, e l’uomo diventa latore e simbolo del significato, del linguaggio che

si irrigidisce. L’uomo viene mantenuto nell’ambito del sentimento, e quindi

della possibile redenzione del creaturale, in quanto re coronato della

creazione – simbolo sublime di essa – mentre la natura diventa torso simbolico

della transitorietà del creato (in cui si incontrano la natura e il linguaggio)

in questo simbolo sublime:




È la natura che solo per amore della purezza dei propri

sentimenti sale nel purgatorio del linguaggio, e l’essenza stessa del Trauerspiel

è già racchiusa nella vecchia verità, che tutta la natura comincerebbe a

lamentarsi, se le fosse dato di parlare. Poiché il Trauerspiel non è un

movimento sferico del sentimento che attraverso il mondo puro delle parole si

conclude nella musica, ossia nell’afflizione liberata di un sentimento beato. [...]

Poiché nel mezzo di questo cammino la natura si vede tradita dal linguaggio, e

quell’inibizione immensa del sentimento diventa lutto. Così, col doppio senso

della parola, col suo significato, la parola si è arenata, e mentre il

creato (die Schöpfung) voleva effondersi in

purezza l’uomo ebbe la sua corona. Questo è il significato del re nel Trauerspiel,

e questo è il senso delle Haupt- und Staatsaktionen.

Rappresentano l’impedimento della natura, per così dire un immenso gorgo

del sentimento, a cui, nella parola, si schiude improvvisamente un mondo nuovo,

il mondo del significato, del tempo senza sentimento della storia, e a sua

volta il re è uomo – un punto terminale (Ende) della natura – e insieme re –

latore (Träger) e simbolo del significato[34].




Nel Trauerspiel, come espressione del sentimento del

lutto, si intrecciano i due principi metafisici della ripetizione, che

rappresentano il suo ordine metafisico: il processo ciclico come circolo del

sentimento che si chiude nella musica, e la ripetizione come duplicità della

parola e del suo significato, come contrasto tra suono e significato:




Poiché è il circolo del sentimento, che si chiude nella

musica, ed è la duplicità della parola e del suo significato, che distrugge la

quiete del profondo anelito e diffonde il lutto nella natura. Il contrasto tra

il suono e il significato nel Trauerspiel resta qualcosa di spettrale,

di terribile, la sua natura è posseduta dal linguaggio e diventa preda di un

sentimento infinito [...]. Ma la rappresentazione deve trovare la redenzione, e

per il Trauerspiel il mistero che redime è la musica: la rinascita dei

sentimenti in una natura soprasensibile[35].




Il cerchio del sentimento deve chiudersi, e la

rappresentazione deve trovare la redenzione – il superamento del lutto nel

soprasensibile – nel mistero della musica. Troviamo qui quella concezione della

musica come “mistero” (Mysterium) redentivo che chiude il saggio “Le

affinità elettive” di Goethe[36]

e promette la redenzione agli amanti del romanzo. Il mistero è il momento,

nella forma drammatica, in cui essa, passando dall’ambito creaturale in un

ambito superiore e trascendente, non si esprime più in parole ma solo nella

rappresentazione “musicale” in cui «il suono si scompone e articola in forma

sinfonica [...] [. Questo] è insieme il principio musicale del [...] linguaggio

[del Trauerspiel] e quello drammatico della sua scissione in più

personaggi» (GS, II, 1, 138; MG, 174). Il mistero è il

momento in cui “il tempo drammatico trapassa nel tempo della musica”:




Il mistero è, nel drammatico, il momento in cui esso

emerge, dall’ambito della lingua che gli è propria, in un ambito superiore e

inaccessibile ad essa. Esso non può, quindi, mai esprimersi a parole, ma

unicamente e solo nella rappresentazione (Darstellung), ed è il

“drammatico” per eccellenza. Un analogo elemento (Moment) di

rappresentazione è, nelle Affinità elettive, la stella cadente. Al loro fondamento

epico nel mitico, alla loro diffusione lirica nella passione e nell’affetto, si

aggiunge il loro coronamento drammatico nel mistero della speranza. Se veri e

propri misteri sono racchiusi nella musica, questo rimane un mondo muto, da cui

la sua armonia non si leverà mai. Ma a quale mondo è dedicata la musica, se non

a questo, a cui promette più che una mera conciliazione: la redenzione? [...]

Solo per chi non ha più speranza è data la speranza[37].




La musica (e il suo mistero come mistero della speranza) si

situa in quel momento di passaggio in cui la trascendenza si rivela nel cuore

dell’immanenza e la redime, in cui chi non ha più speranza viene salvato, in

cui la creaturalità che leva il lamento del lutto trova la redenzione.




Per Benjamin, nel saggio Il significato del linguaggio

nel Trauerspiel e nella tragedia, la «necessità della

redenzione» (GS, II, l, 139; MG, 175) determina l’aspetto

ludico del Trauerspiel e fonda la sua rappresentazione come gioco,

poiché paragonata con l’irrevocabilità del tragico «ogni opera che abbia il suo

principio vitale [...] nel sentimento (del lutto) deve essere chiamata recita e

gioco (Spiel)» (ivi):




Il Trauerspiel non poggia sulla base del

linguaggio reale, si fonda sulla coscienza di quest’unità del linguaggio nel (durch)

sentimento la quale si dispiega nella parola. Nel corso di questo

dispiegamento il sentimento smarrito leva il lamento del lutto. Ma esso si deve

dissolvere e risolvere (auflösen): appunto sulla base di

quell’unità preliminare trapassa nel linguaggio del sentimento puro (in die

Sprache des reinen Gefühles), nella musica. Nel Trauerspiel il lutto

evoca se stesso, ma anche si redime. Questa tensione e soluzione del sentimento

nella sua propria sfera è rappresentazione (Darstellung)[38].




Nel Trauerspiel – che non è mai puro poiché il lutto

è solo una nota (Ton) della scala dei sentimenti, ma non per

questo è inferiore alla tragedia – si ha quel momento di trasformazione ed

elaborazione del linguaggio dell’arte che rappresenta prima e al di là delle

parole, nel suono e nel lamento (nel “drammatico”), il sentimento del lutto e

sfocia nella sua redenzione nella musica:




È la sede dove ha veramente luogo il concepimento della

parola e del discorso dell’arte, ancora pesano sullo stesso piatto le facoltà

del linguaggio e dell’udito, sì, infine ciò che è decisivo è l’ascolto del

lamento, poiché solo il lamento profondamente percepito (vernommen)[39]

e udito diventa musica. Mentre nella tragedia si leva la rigidezza eterna

della parola parlata, il Trauerspiel raccoglie l’infinita risonanza del

suo suono[40].




La concezione del Trauerspiel come gioco che redime

la creaturalità della natura in lutto nella purezza del sentimento è vicina,

soprattutto per il concetto del sentimento puro, alla concezione estetica e

musicale dell’Estetica del sentimento puro di Hermann Cohen[41],

del 1912. Non si sa se Benjamin conoscesse già l’Estetica di Cohen nel

1916, mentre è certo che la sua riflessione sul Trauerspiel trova un

supporto a posteriori nella concezione ebraica del lamento. Egli scrive a

Scholem il 30 marzo 1918, dopo aver letto il suo testo Über Klage und

Klagelied[42]:




Dopo aver letto il suo lavoro, il problema si presenta

ormai per me in questi termini: lo statuto proprio, l’“ordine compiutamente

autonomo” del lamento come del lutto (Trauer) mi si era rivelato

a partire dalla mia essenza come ebreo. Senza riferimento alla letteratura

ebraica (che, come ora so, è il dato da cui partire per una tale ricerca), ho

affrontato il problema di “come il linguaggio in genere possa colmarsi di lutto

e essere espressione di lutto” in un breve saggio sul Trauerspiel dal

titolo Il significato del linguaggio nel Trauerspiel e nella tragedia.

[...] In tedesco, il lamento appare in modo eminente dal punto di vista

linguistico solo nel Trauerspiel e questo, nel senso tedesco, è

inferiore alla tragedia. Non riuscivo ad accettare questo fatto e non vedevo

che questa gerarchia in tedesco è tanto legittima quanto, in ebraico,

probabilmente la gerarchia opposta. Ora vedo nel suo lavoro che l’impostazione

del problema che allora mi preoccupava deve essere posta sul fondamento del

lamento ebraico [...]. Contrariamente al suo punto di partenza, il mio aveva

l’unico vantaggio di richiamare fin dall’inizio l’attenzione sull’opposizione

fondamentale di lutto e tragico[43].




Per la concezione della musica di Benjamin e di Hermann

Cohen, è fondamentale il rapporto con la cultura ebraica, e il comandamento che

vieta di farsi immagini della divinità. Nella postuma Religione della

ragione dalle fonti del giudaismo (1919)[44]

coheniana, il secondo capitolo, Il culto delle immagini, che

tratta il divieto d’immagine, si trova tra il capitolo sull’unicità di Dio e il

capitolo sulla Creazione, a indicare l’importanza di questo divieto per Cohen e

per l’ebraismo. Il divieto d’immagine garantisce il monoteismo contro il

politeismo e impedisce che nel farsi immagini di Dio si possa divinizzare la

natura o naturalizzare la divinità nell’unione di Dio e natura (panteismo).

Esso mantiene la differenza tra Dio e Creazione e ribadisce così il loro

rapporto di correlazione nella distanza, e la trascendenza divina.




Benjamin si rappresenta il divieto d’immagine nel concetto dell’Ausdrucksloses,

del “privo di espressione”, che rimanda al linguaggio divino della

Creazione e alla sua azione sull’uomo come legge, come imperativo morale

(“parola morale”), come nome e idea. L’Ausdrucksloses è la «potenza

critica, che se non può separare, nell’arte, l’apparenza dall’essenza, vieta

però loro di mescolarsi. Esso possiede questa autorità come parola morale. Nel

privo di espressione appare la potenza superiore (erhabenen) del

vero, che determina, secondo le leggi del mondo morale, la lingua di quello

reale»[45].

Nel privo di espressione è centrale la dimensione musicale dell’ascolto, esso è

la cesura nell’opera che diviene percepibile (vernehmbar) come

interruzione del ritmo linguistico[46].




Secondo Stéphane Mosès Benjamin «insiste sul fatto che le

idee non sono immagini, bensì parole. Come nella tradizione biblica, la

rivelazione della verità non è visiva, bensì uditiva»[47],

la sua percezione è legata alla dimensione del suono e dell’ascolto. Nella Premessa

gnoseologica a Il dramma barocco tedesco la verità è vista come un

insieme discontinuo di idee (le idee sono per Benjamin nomi), che sono tra loro

in un rapporto di risonanza:




La verità è un essere aintenzionale formato di idee. [...]

Come l’armonia delle sfere si fonda sulla rotazione dei corpi celesti, che non

si toccano mai, così il consistere del mundus intelligibilis si fonda

sulla ineliminabile distanza tra le pure essenze. Ogni idea è un sole, e il suo

rapporto con le altre idee è come un rapporto fra altrettanti soli. Il

risonante (tönende) rapporto tra queste sfere è la verità[48].




Nell’opera d’arte come fenomeno d’origine in cui si rappresenta

un’idea Benjamin vede il rimando, che si dà necessariamente sotto il velo

dell’apparenza, al mistero della parola morale e divina. Il mistero non può mai

essere svelato perché non può darsi in immagini visive, ma può essere rivelato,

poiché «la verità non è un disvelamento che distrugga il mistero, bensì una

rivelazione (Offenbarung), che gli rende giustizia»[49].

Il mistero della parola creatrice divina, origine della natura e dell’etica, si

rivela nella musica.




Alla fine del saggio Il dramma barocco tedesco si

trova un importante riferimento alla musica e l’osservazione – che si richiama

a La nascita della tragedia di Nietzsche – che il Trauerspiel si

trasforma nell’opera:




La tensione fonetica che si riscontra nella lingua del

XVII secolo porta direttamente alla musica come controparte del discorso

significativo. Se è vero che tutte le radici del dramma barocco si intrecciano

con quelle del dramma pastorale, ciò avviene anche in questo caso.

Quell’elemento che nel dramma barocco si insedia fin dall’inizio nella forma

danzante dei Reyen, e poi sempre più in quella del coro parlato in stile

oratorio, nel dramma pastorale appare senz’altro come operistico, [...] Andava

inoltre in direzione dell’opera l’ouverture musicale, che precedeva lo

spettacolo fra i gesuiti e i protestanti. Anche gli inserti coreografici, come

pure lo stile coreografico (in senso più profondo) degli intrighi, non sono

estranei a questo sviluppo, che alla fine del secolo porterà il dramma a

risolversi nell’opera. I nessi a cui queste osservazioni si richiamano sono

stati sviluppati da Nietzsche nella Nascita della tragedia[50].
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